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刖目 


t\ 1 848年到1 905年间，欧洲极度动荡，各种艺术流派 
也依据一种新的节奏即现代世界的节奏在增繁、接 
续、交叉影响和共同存在。巴黎从路易十四统治以来，就在 
艺术方面承柑着光辉的角色，这时又以其出现的近现代最具 
魅力的绘両运动——印象派——而光照四方。巴黎在第二帝 
国时期变化较人，也提供广•个经常被当做典范的现代首都 
的形象。 

然而，法当时远不是欧洲最为工 I 化的国家。在那个 
时代，欧洲各国依据 T 业化程度而被划分为不同的等级。18 
世纪后半叶就开始了工业革命，与最早的几个国家（如英国） 
与错过这一革命的国家（如西班牙）相比，法国处于中间位 
置。还是在那个时代，国家之间的等级差别已经不在于国土 
的大小（当时的奥地利帝国作为欧洲最火的国家已经幵始解 
体），而在于经济实力。这时的法国是一个适合于艺术创作、 
政体相对稳定的繁荣国家，在经济上，排位仅次于维多利亚 
女王统治时期的英国——英国虽然到1890年之前-〜直是世界 
上第一 强国，但从〗875年开始则承受着德国的竞争。 

尽管人们被工业革命带来的各种变化所驱使而充满着对 
未来的憧憬，他们仍对于历史表现出极大的热情。于是，某 
些艺术家和建筑师便从以往的时代里寻找艺术形式与处理方 
法，以更好她回答现时的需要，尤其是回答在半个世纪里骤 
增了几乎两倍的人 U 问题； 他们还尽力满足作为新的社会阶 
层的资产阶级（中小资产阶级是工业化的受益者）的审美情 
趣。 

处于主导地位的价值观，是进步。这种价值观被部分政 
治精英们重新拾了起来。这种观念，遵循百科全书派的传 
统，渗透了整整一个时代。实证论者们（例如奥古斯特.孔 
特）曾经给予这种观念一种哲学基础，并给予科学与技术进步 
一种真实价值。它的直接后果是对人的信任，是对作为各种 
变化的发起者和创造力的个人的信任。而这些变化，每个人 
都可以在周围的环境中注意到，如铁路的建设和扩展。所有 
这 - 切，人们感觉就像是在工作屮或在 学习中 完全可以参与 
的--些公益性活动。 

因此，个人在集体的历史即人类的进步历史中起着一定 
的作用。这种进步观念，与为所有人去建设一个更美好的世 
界的想法 HI 时形成。这种被称为社会主义的理想，从世纪中 
期就出现在许多人身上（普鲁东、傅立叶、马克思〉，他们是 
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在分析了那些涌进城市，为了在工厂里找点活干的人们的悲 
惨境况所提出的理想。这种理想对于英国艺术界的影响，比 
对于法国艺术界的影响更深刻、更早。这种理想影响了现实 
主义的艺术家们，但后来也成了主导新艺术观念所依靠的基 
础。 

不过，实证主义的价值很快就被在1870年进行的欧洲战 
争和各国国内战争所破坏。到了世纪末，在大多数人赞同工 
业文明成果的同时，世界则越来越 M 得被机械所控制而充满 
忧郁。这样一来，尽管交通与通讯方式的加快和由 T 欧洲殖 
民地的扩张而“扩大”了世界，但是，返回自我的需求也同时 
出现了。某些艺术家借助于使用一种象征语言来表达他们的 
精祌不安与焦虑。 

在这一时期，人的内在性能变成了哲学家和医生们的探 
研对象。柏格森挖掘意识，弗洛伊德挖掘潜意识，而记忆(柏 
格森： 《物质与记忆》，1896年）仍稳稳地成为这半个世纪的想 
像力的最为牢固的基础。在绘画中，主张现代的与坚持传统 
的艺术家之间极为 对立； 在他们的冲突、吵_和决裂之外， 
建筑、装饰艺术（这些艺术至今仍未得到整体的研究），似乎 
还要加上雕塑，都意在获得更多的差异。 

我们这里所研究的时期，始于1848年（当时的革命波及到 
了欧洲好几个国家），止于1905年（新艺术结束的年代）。从政 
治和社会的观点来看，是第1 欠世界大战带来 了深刻 而义不 
可逆转的变化。 

这本著述，依据内容而4、是依据年代，它主要从绘画的 
观点谈起。然而，由 T 我们一方面要面对建筑和雕塑.另一 
方面要面对欧洲象征主义艺术运动与新艺术相关的某些流派 
研究，所以使得我们在某种程度上改变了对于19世纪下半叶 
的3惯看法。 





现代性 


1 9世纪发生了许多激动人心的历史事件，也恰恰在这个世 
纪， 一 些艺术家们重新感到必须创立一种现代艺术或称 
新艺术的视觉新手段。这些艺术家有着一种强烈的社会时代 
感，而其他艺术家们则对此一无所知。现代性比第一次审美 
论战 （17 世纪在绘画中出现的素描与着色之争）来得更厉害， 
它表明了在继续遵循以往规则的正统艺术和与时代同步、有 
生命力的艺术之间的一种断裂。 

波德莱尔在《审美情趣 》 （Curiosit 么 esthetiques ) ( 1868年）一 - 

书中，曾经给“现代性”下了一个后来变得非常有名的 定义： 

“ . 它是短暂的、瞬间的、偶然的，是艺术的 一半； 而另一 

半则是永恒的、不变的……为了使现代性变为永恒，人类生 
活中所包含的神秘之美，应该从中被提取出来。”这位《恶之 
花》的作者和埃德加.坡作品的译者，在第一位现代派画家居 
斯塔夫，库尔贝 （Gustave Courbet, 18 19- 1877年）的《画室》 

(巴黎奥赛博物馆)一作中，以坐态出现在了其右侧。 

“现代性”以不同的程度触及到了所有艺术门类的最新创 
作，但在绘画中最为明显。这是一种以未完成的方式和一种 
在摄影与日本木版画影响下确定的全新的构图技巧。爱德 
华 • 马奈 （Edouard Manet ，1832- 1883年）作为最杰出的现代 
派画家，借用了狄德罗的一种思想之后，对“现代性，，的原则 
做了一个 概述： “必须与时代同步，必须做你看到的事情。” 

“与时代同步’’ 

现代艺术家们认为，与时代同步就要以对时代有新的感 
觉为前提。对于时代，人们过去一直认为它像社会一样是不 
变的，它似乎只能伴随着社会所产生的革命、转变和进步来 
加速前进。现时，它应承载着整个的过去，旋转着奔向未 
来。对于未来的认识，因以进步的观念为支点，所以引起了 
对于时代的一种宽泛的意识。作为反响，“过去，，已石再重 
要，也不局限于已有的一种传统之中，所以艺术家们就不在 
古代和古典之中而是到别处去寻找 根源： 艺术家们在始于 18 
世纪末的一个“仿古”之风结束时，通过那些古老的模式，发 
现了人类的“原始状况”，高更 (Paul Gauguin，1848— 1903年） 
就投身到了这种过去的“新”之中。“现代性”的时代即现时， 
它区别于过去和将来，但同时承担着这两个时代。这种新观 
念，使人们在他生活的时代赋予了一种特殊的价值。 
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对于艺术家来说，要创作与其所处时代相符的作品，而 
不再像美术学院所教授的那样去创作“古典派”作品^正是 
这种作品构成了学院派的基础。也就是说要把艺术建立在同 
时代的生活基础上，而不再是建立在古希腊——罗马文化和 
诸如米开朗基罗及尼古拉 • 普森 (Nicolas Poussin ) 等大师们 
的审美原则的基础上 r 这就要建立一种有生命力的艺术，同 
时也要依据波德莱尔的定义将这种新艺术上升到古代艺术的 
地位。 

根据这种 S 的，他们没有转向 传统* —通常的错误认为 
“现代性”首先是拒绝过去，其实他们是将传统作为衡量自己 
的参照 

《奥 尔南的葬礼》证实了库尔頂在立志要创立与其时代相 
符的艺术作品的同时，也给予了传统以同样的重视 6 画家通 
过釆用大尺寸的画面，通过把人物组成一个横制們然古代的 
浅浮雕那样），并准确地借助于托马•苦蒂尔 (Thomas 
Couture ，1815-1879^ )这位过渡画家的帮助而与历史上的绘 
画比试高低。因为后者在1847年曾以展出他的《颓废的罗马 
人》 ( 巴黎奥赛博物馆)而获得了巨大的成功。库尔贝借同肘代 
历史的一 个片段 来向这种传统进行了挑战，并且由于画中人 


爱德华•马奈 

(fedqucrk Man0 !) 

(奧林匹亚〉 

(1863 年，巴藜奥赛博 
物馆 L 奥赛博物馆馆 
长弗朝 苏瓦丝 • 卡珊 
( Fr ^ r ^ oise ： & chn ) 在马 
奈:画展（巴黎.1 iS 3 
年)的目彔中.指出了 
今天的人们不_再感 
聲:到的那种幽默，.她 
并不排除由模特儿维 
克多丽娜故意 w 檁仿 
.的"意图：这拉模特儿 
”象征 了画家 那种稳重 
的傲 憬， S 家让媲模 
仿了过去一幅画中的 
魏 , 同时保留了莫 
自己的个性' 

摄影 : KJasse 
© Ardi . Larbor/T 
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. 痘. 是__狼少的 。些金术家 成■: 

的一;^挪今，、其目的在_卫俾'朽的 V 
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•.. 牵件怍品, 、兵 有二丰件被戢 h •展 . V 
:‘ ：拿破;食:^世面对众夢要求.自由而本是‘ 

:，:出钱难审美务面_乎心羧扠在奉: 
\ ，榭 ]1 舍宫 pfpt 的展 ti 展出 i 也被} i 绝 
' _ 和#品: ： 公级紂艺米家们的夢求莫衷' 

V ::—烏 f 有-，宁么亩位 艺琳家 '在这个 |T 
史 律纪攀梅#龛沙龙”赛出了 4们的备’ 


:、 猶拒轉韻出的作品屡屡出现(例 
麵 ii 奸 6 年拒绝了马奈的 c 貌短辉雖 
: A»h f 與 i ? 舉艺 木窣们 不挺不 ife 自 : 
已 ㈣ 画拿里'展出作品，或者轉来越多 
-地在画麻聲展出 怍品。 
tt 和马奈都自已出钱在位于，阿扣玛广 ' 
麵万国觸荟的空雄上临祕建了 ■■- 
-个人的♦用木 _〆 ， •’ ' .,•: 

' \ 18#年战争.隶以 fe /. _创建国 

.彖的时候，评萎 — 组就成 • _ 

- 有了变化。.那些学会派 i : 术的卫道4 . ’ ■• 
们(他们是漸•的 r - 代），被以风裕■品和’ 
風景画为主卸成员替换 f 下桌， 此'、 
外:印 象派&画展使擎官方的実术妙、… 
尊尜去/作用，_441 9 世紀即年代. ： 
■并舾由二:学艺，事 t 办会创办的沙本 与‘ 

. 其—成 X 竞争， 这些沙龙中_著名< 
別，•每 I 884 年进行曾展的“鍤 立艺术 
厂家钞龙 f 
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现代性 





托马 • 苦蒂尔 

(Thomas Couture} 

(颓废的罗马人) 

{1 辦7年，巴黎奥赛博 
物馆 h 这幅巨 大的绘 
画作品在_出时被国 
家购买.带有世纪中 
叶历史画的特征，其 
审実是建立在意大利 
大师伯劳奈 ( Bdonais ) 
和維罗奈斯 
的基础 上的， 

镊影 ： © H,.iewan<i- 
DW—ski RMN 
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居斯塔 夫 * 库尔贝 

(Cu^tave Coubet) 

{ 奥尔南的葬礼 > 
jl 興 9 —If 50年. 2黎 

奥赛博物馆丨。在美 
术沙龙的参展名录 
上，库尔風这幅作品 
的题名是《人的群像 
——讲迷一次在奥尔 
南的葬礼 h 大约五 
十位社会地位各异的 
奥尔南镇居民出现在 


画 面中： 镇长，神甫 t 
法官.资产者.地主. 
农民，葡萄种植者，做 
日工的人们=这是库 
尔贝的第一幅里程碑 
性的怍品，其朴实特 
点与当时流行的浮夸 
画风形成了对立，后 
来被认定是现实派绘 

画的旗帜。 

摄影 ' Hubert . Jpsse 
© Arch Larbor 
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现代性 


物不是贵族而成为新式的绘__。他依据周闺的人和奥尔南镇 
的村民创怍出了现代 t 人公： 一次真实葬礼的主人公。按照 
他自己的说法，这也是“浪漫.卞义的葬礼”和“ j 种萌芽状态 
的、具体的、真实的、非理想化的艺术”葬礼。 

作为在第二帝国时期引起最大争议的作品，马奈的《草地 
h 的午餐》（巴黎奥赛博物馆)说明， -个艺 术家可以“抄袭”前 
人的构图方式来创作--幅现代的作品。马奈不仅从提香的《田 
间的咅乐会》（旧时说是乔尔乔涅的作品）得到了启发，而且， 
根据马克-安东尼奥‘莱蒙蒂的一幅版両介绍，他还临摹过 
拉斐尔的《巴黎的审 判》。 作为美术学会成员的马奈，参照过 
文艺复兴时期的理想主义， m 他通过 使用， ‘种人所共知的并 
且是从他的师兄和竞争对手库尔 w 那里学来的构图方式，继 
承传统，借用人体来表达未被理想化的现实主义的时代感。 

埃德加.德加 （Edgar Degas , 18 M - 1917年）在其开始时 
保持着比马奈更为谨慎的态度，当他说“我想成为现代生活的 
古典主义画家”时，他是想赋予现代人以古典艺术所固有的特 
征。德加虽然加入了卬象派运动，但他不参与对风景和光线 
的探索，这是因为他只是对这-运动感兴趣。他更努力做 
的，是表达动作和表情的瞬间，他通过高质量的素描，想使 
这些动作和衷情永久化。这位画家、雕塑家和伟人的素描画 
家的创作活动，也说明了波德莱尔给“现代性”下过的定义。 

“描绘你宥到的” 

现代绘画最重要的一点在 T 新颖性，即提倡不去描绘可 
见物之外的东西；正是这一点后来获得了成功。由 T 它基丁 
创作可见之物而非理想之物，它彻底地与学会的绘画观点相 
对立（参阋下面一位学会画家的“论艺术”）。学会绘画坚持神 
话题材，例如威廉_布格罗或是亚历山大.卡巴奈尔创作的 
那几幅《维纳斯的诞生》；历史题材的如埃利.德洛内 （Elie 
Delaunay , 1828— 1891年）的《罗马的瘟疫 ))（ 1869年，巴黎奥 
赛博物馆），乔治 ■ 罗什格罗斯 （Georges Rochegrosse , 

18 59 -193 8年）的《在罗马街道上被拖拉的维特里尤斯》( 1 882 
年，桑斯），或是让-保罗' 絡朗斯 （ Jean-Paul Laurens , 
1838-1921年）的先贤祠墙壁装饰画《圣热纳维埃夫之 死》； 同 
时代历史题材的，特别是欧内斯特.梅索尼埃 （Jean Louis 
Ernest Messonier , 1815 - 1891 年）创作的拿破仑作战的题材， 
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论艺术 
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工鳥 m 

|9 m . 4 ， 

^ ^Tlff 

蒙 f 一二 J 


-荜历中.太 * 卡岜_尔 

( Afexandr ^ * C $6 anfet 

V ' 腸 3 。標 9’‘) "-V 

:、， 獅畴辦 翁…- 
:- (I 郎 3 年 ■ 卓鼕奥赛博 * 
,、辨#氕祿:‘蠢1画家 
/二： _ 蘿琢了 的裸体,/ 
:, 神# 为丰题 ': iS%r 
\ : M 色儈發▲的 i 起 3 T 
，>’出现 . a 乘怍 •品， :•: 当时 
. 、在 寧夺贝 或马柰 :威樣 
:_:.命务或:襌.涉释被斥 •_ 

:;画_情况下:， 

.• 赛得太尚成功 
- * jMW； ti. Jesse ^ 

，: . Har^/T 


•威廉 ' 布辩罗子“伯_的之掩鶬去剑:作\〜古当我 们—二 . 


V 頌 u ， 4 上那:些尖师& ㈣ 美，: ♦我 妇使燕常禽 
.沙龙方面起窨最重要的;用：<_词+:,。\ ' 一二」 .■ 

學学舍祕画家的亚历山_大.丰巴奈爽。 .' 一_ :“旅生/ 、应读 寻相美 和真* t 就 
r 起； 成了与夸奇及印 參派画 家们導像我屢常'对叛的学崔们说的那 
不减聋的对立面， .：.. _? ■-.，.、• ： " 

/ 灰袼罗的顧_非此 : 職： 

年,: ，获罗马大奖首桨 V ,:成为萝茑‘轉 


■ - I 85 ^y ,^# v 

-骑士處錶 ； I 獅年；域’为辦学会¥: 

、广 委歼赛彎辩位受 ， 、1他8年；柱 
:授纟49:02年，，成■为荣誉醇’ 

:御太受 勒者。 他的一•举些拥有 
教会或:官方建筑物墙-装饰预订-衾: 
二的生琴特点1、: - : 乂 /• :: 

' * ®® J^(Etlgene Ta ； i=dieuJ > 

: — t 旱声乘》的纪考 9 .在客 秦 
- ::中德弓 IT 这检画家晃 f ^: 

V 术的 •舞： ， ' ’ 

、v “ 在绘画 .# 面 V 我皋理想圭 
: 愈雜艺求中只:黌见了美，■而我认' 

:，为， 弟事即为美 ♦ 另仵么要再现自然 
/ ■中丑陋每亭茼呢?.我不认为有那# 势 ； ： 

'荽，画由又 rii 到的东 酋的馀 样，…当 
;考不行;.但至本要就极大酌去才 i 

'' 輯… , ::::、:，■ :、•■>-:'/ 

, .* ，搞找么 1 *琴求 : 有必#喝?:其 •' 

’本是 不無的;■旯有一神吏冰！初祕:、 ， 」乂 ■' 
'爹乎与备 f 时代知别土兰致:如； ,；： v"V 

■ > i * ■- * ■ " , • - t • 


样， .: ，輿该 润謂作 ’品' H 有一神绘、 
’两 c pp 为 ’蛐提 供.:维 > mm - 

•提香才有的那种 完美、 :：… 
.军可增键命美：丽的釉质翁绘 ig J : , ■ 

* J V 字朱_会成 Mffl 购绘■尜 
臧自 re 史誠神话 V #会画曲 h 生’产的' 

那些趣择和轉化的％ i 的她，'/ 

与瑰实減霁法准輪和却象派捕癍稍结(夂 . 

- " 因此 〆 卡 a 奈尔马 马奈相 :互对 .' 
立/就_令人輝每： G 另术枇 i # 彖于」 - 二 
•勒 -安希纳:味. 蝽屬 •走里 (7 ur 轉— \ 
: Ca ^ agtiajy ) 很 38 解淳神 争％. 

是咖•:渾在術 5' 年发表 :’• 、 
_ C 美求& feS ^书中 .，介绍了马奈的 . 

__这癌和卡 E * 尔的#速布 
#廢乂 ■’攆 出：' 

x “在以 后芎人 的想世纪法二乂 
:销变化 的期 以忽 
，视卞 B 奈七土生' .論应谲看重马奈秦 ― 

皂，、 . ■'?.:、/■■、乂 、: d ■ 







非议与现代性 





爱德华*马奈 

(fedpuard Manet), - : 

i •地上的午瓣 
i ( iS 63 年，巴黎也赛博 - 

物寧)广画 面上岀现巧 
t A 勸是 维京秦丽娜 • 
羞朗.居斯塔夫.，马奈 •： 
喻画家妻夺的兄弟菲 ■ 
氣迪南•勒诺 H 幅. 
作品在 V & S 3 年的美术 
沙龙中被评委们拒绝： 
:另一幅:《奥林 E 並》在 
1 S 65 E 也遭到同梓命 
• M ‘ <享地上的4餐> . 
在拒作品沙 •龙: ”里_ 
展出. 率种沙誔募与_ 
官方沙龙的學衾碱栢 
对 立札 赛 怍:串曾' 
-经 在哪众中引起滅 f 
田园诗般的_面^ 
_柱此极为明显:地凑现： 
tH 与裸体女人和，衣, 
劈入们•之间的不适®/ 
_性、.但强烈的对社效 •. 
果和色调的明盛 琬差. 
仍然辣■地打动‘人/ 

mm： m^rcgisr^ ■ 

'bqr/T ■ ■ 


Ms ^ rn 规实曰常生敏中的题材，槪 
:1曰•作出藏_的现实或画寧捕捉興 j 
的现 实， k 能受到官方老:米的冷逍。- 
在举4、美楚展 m 的时候，与夷未 
学会确定的 輯祕铷 k 柑违背的作 
品 C 探窄不弓 彳起非 说麵 v 茸中最著务 
.的一些作品已痒为第二帝 B 编年史中' 

, 的細。 ■ ' : 

, 185 S # 美展：遞仁妮辠后参賴移 
'： 美展筒财條、她在琴 罗萨. 博破弟 

博 物#) 中马的大擎部表戰出慎讶之. 
.后，•在库蚊的 讓 mm 女人 fm 
:. 4拟3年,_利埃 i 面前大_说道夂， 
tt 最不舉还是 W 屁取的佩神母辞” ■ 
1857年美展:—奥菲取 ■龙蒂埃在' 

■ 《塞_舸__姑攀妇(—禾) mi 的^二 
1,$51年,..巴黎小宮博物馆)一涠中看 
v m 了肆尔贝沬自己太傲广告的手段，. 
而普鲁东嫩钬中发執了 一:她 道德意 

I 、 * ■» _ tf. I I 

1 愿，..\ , 

舫年美展:.批评第‘章哆奈的次草 
■政 i ： 辨午釋所选择細#暴为了弓1 
. : 起轰动力上一彳立 牟轻: ‘夺赤-擦体 
地被戴着帽子、 ，穿 麵大獅大雜 
. .们围_在_卡， . 身上只有^点&荫 ii 
' d , 我们 不翻认为_拌的伊昂是^ 福 
:轉辞 峯琦的 作品”::秦賴作品，心 
:| :枇谛界 i 寿欢保# ::布餐里 :( p > a , i : 


Bottflrr ,； isn-l &86 年)的 (T 參舞与浪 
_和亚历山大 _ •卡巴奈尔 （ 18 2 3二 
《维钠斯的诞生》, 说它们其、 
有“ 精美的审美情趣”,\ : 

1:_5年美膦:马奈的《奧林西第》，一 
上的午0 》、被说为只是画出 
了轮廓;,而没#宪全論完:#旦像妓 
，女题材2样捷人震惊 1奥林四 
金>二，，散 翁# 芊可触犯的态怖 ' ” 乂 
1名69年§|為 ： :撤指责号奈的作品那 
祥、人彳 指责声 尔賊 ( Jean — BaU_te 
Carpeaux , lsbi —18? 5 年)为 巴黎歌 . 
剧院咖的群敝舞避婊现了因跳釋 
沅醉的女入们，两这晕与歌剧院不 
: _配成,并__幢弊镡在則作如没 
: 有去掉“个人的—陷 . 
1870年:喻 譯感士 的怍战夹利，，导致/ 
，了 帝_編亡和塊公御暴动，人 
輛患 fJl 动攝、 ： 已经不儺 从謂那 样紧 
‘密_文4秩轉也，丑陋”的 作品. 
在第三共和翁间已木龠在第二帝国期 
-间那样引 fe 成响‘ .. ■ • 


























居斯 塔夫‘ 库尔贝 

[Custave Coubet i 

奈河畔的姑錐们 
r 夏天人） 

(1856- VS 57 年.巴擊 
小宫博物馆 h 
摄影: ' ◎ Gjrmjdm/T 


其最著名的绘画是《法兰西战役，181 4 》(1864 年， 巴黎奧赛博 
物馆)，或是阿芳斯-玛丽•德 • 纳维尔 ( Alphonse - Marie de 
Neuvill ㈣ ， 1^6— 1885年）和爱德华.德塔伊 （fidcmard 
Betailie , 1848- 1912年）创作的1870年的战争 6 宗教题 材也是 
学会画家保留的领域。在第二帝国和第三共和期间修建了许 
多教堂，但一直到象征派出现和莫里斯•德尼 (Maurice 
Denis ，1870-1943 年)之前，宗教题材未曾被革新派画家处理 
过 . 这是因为，宗教题材的绘画都是预订的，而预订最终还 
是回到从美术沙龙得到回报的画家们那里 p 

这些宗教题材扎根于过去，可追溯到古代，它们似乎先 
于绘画而存在。它们未被现代派的画家们所利用，因为他们 
更愿意面对现实。赊了这一点，现代性并不是现实性的同义 
词 P 虽然规代性在现实性中汲取着一部分灵感，但现代性从 
不阐述一个逸闻、一个事件、一个真正的历史故事 & 相反， 
浪漫派画家们则在现实性中汲取灵感，就像他们的先驱者泰 
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现代性 


奥多尔.席里柯 （Theodore Gericault , 1791 — 1824年）在震惊 
舆论的沉船亊件二年之后画的《梅杜萨之筏》 （1819 年，卢浮打 
博物馆）所证实的那样。但是许当时，现实性被当做一页 wt 
来升华、来处理。 

罕 T 现代派_家，他们不表现历史，吋是表观屮于丄 、 Ik 
单命所引起的牛活与 Kt 界的变化。1848年的那一代人，：电少 

是他们中的…部分_家，例如居斯塔夫 ■ 库尔贝、 U : -弗朗 
索瓦.米勒 （ Jean—Frangois Millet , 1814-1875 平）以及_家 
兼雕塑家奥诺雷 • 杜米埃 （Ilonord Daumier , 1808-1879 
年），他们从火革命时期所揭示的“社会现实”屮选择他们的题 
材，不管这姓题材是美或丑，是高贵或庸俗，他们这样做都 
足革命性的。 

库尔贝 U 来被冠以现实派_家的称号，他在1 85 5年亲 n 
说：“人们把现实派_家的称号强加给了我，就像給1830年的 
_家们强戴上浪漫派刚家的桂通 -样。 ”尽管他准备对人们给 
他的称号进行 争辩， LQ 现实 . K 义运动在1848 年止 处十鼎盛时 
期而意欲将风俗画提高到历史画的地位。尤其是库尔 b !， 接 
触题材的方式非常之新颖，以节干 不能; 鮮根据风俗_的等级 
来考虑绘_或雕塑/，尽管风俗画继续存在。 

从前，画家们首先要确定他们从屮想得到承〖人的绘_种 
类: 历史画、肖像両、风景画、 K 俗画等，绘両种类决定着 
题材。在那个时代，绘画等级的顶峰是历史画。对于库尔贝 
来说，题材在绘画之前是不存在的。即便 他在一 些作品中表 
现风俗画的那些典型人物，例如《筛麦子的女人们》 （1885 年， 
南特博物馆）中的农彡: I 群像，和后来被确定为明显的现实主义 
绘_作品的《碎石」:》（1849年，1945年在德累斯顿被毁），也 
完令不带有理想化成分，并且是依据一种普通人的生活方 
式，而不是依椐有时在米勒身上继续存在的那种英雄式的生 
活方式，或者是像杜米埃那样带有政治意阁或社会总图。 

此外，库尔 W 忾穴布 (对于年轻的一代来 讲， 他的话是遵 
从的依据），他打算改革艺术，以便“在让人民看 到真止 :绘圃 
的同时，也让他们懂得真正的历史……我把真正的历史理解 
为 排除了 ‘神’介入的 w 史，因为这种介入在 f:r: 何时候都曾破 
坏道德竞义和使个人颓废。我把真正的历史理解为不受任何 
虚构桎梏的历史。为 r 画出真实，_家的眼睛该盯着现 
时，他应该用眼睛来看事物，时不是用项背”。他的 h 的就是 
要“根据其评价来表现习俗、思想、时代特征，不仅是一位画 
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埃 德加， 德加 

(Edgar Degas) 

£ 新奥尔良棉花梭鑛 I 站 
内部 >• 又名.为《梅获 

m 

(1S73 年，坡城美术博 
物馆） t 这幅作品的构 
图非常大艇.对劳动 
者的表 现脱离了对小 
行业主们.的传 铳表现 
手法.也不属于对农 
民的表鱗手法，这是 
德加所绘人物 范围中 
对商人与对行会集体 
肖像 的表现 手法的过 
渡。这幅画首农在第 
二次印象派画展中展 
出，当时的画名为《办 
公室内部（新奥尔 
良） >. 他的叔辍坐在 
了第一排,.他齡兄弟 
勒内 （ R&d 在阅读报 
紙… 其另.一个兄弟阿 
石尔 (AchHIe ) 靠在窗 
户上， 

摄影 : R.P&rony 
© Lar—bot/T 


家，而且是一个普通的人，一句话，就是建立有生命力的艺 

JJ 

木 0 

库尔贝对同时代画家有着很大的影响，不仅在法国，如 
泰奥迪尔•里博 ( Th 飴 dule Ribot，1823— 1891年）、阿芳斯 • 
勒格类 （Alphonse Legfos, 1837— 1911年），而且在欧洲，特 
别是比利时，如夏尔•德 * 格鲁 (Charles De Groux，1825- 
1879年）、康斯坦丁，莫尼埃 （C onstantin Meunigr, 1831- 
1905年)和他曾千1858-1869年呆过的德国，如阿道夫，冯 ■ 
门釆尔 （Adqlph vqh Menzel，1815— 1905年）、威廉，利布 
尔 (Wilhelm Liebl，1844— 1900年），而尤其是戈特哈特， 
屈尔 (Gotthard Kuehl , lg50— 1914年)。 

服从于真实 

因此，从库尔贝开始,尽管他1筘5年之后的怍品更靠近 
“初期象征主义”，但是，现代派的题材后来还是从现实中汲 
取 t 除了农民、工人之外，还有从事小行业的 人们； 德加 
(Degas ) ,圈鲁截一劳特累克 (Toulouse - Lautrec，1864-1901 
年)、皮埃尔■博纳尔 (Pierre Bonnatd，1867— 1947年)画笔下 
的洗衣女工、 M 衣女工，还有纺纱女工、花边女工、检验女工 
等。借用维克多.雨果说过的话，就是这些“看见过的事物' 
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现实派的题材，例如对于劳动的表现，除了库尔贝的朋 
友马克斯，克洛代 （Max Claudet ，1 84 0- 1893年）的一些小 
塑像之外，后来只出现在雕塑当中。在19世纪80年代，第三 
共和树立了一些歌颂劳动的现实主义题材的巨大雕塑，这些 
雕塑后来成了一种政治讯息的载体，但绘画却不具有这种讯 
息&亨利 • 夏皮 （Henri Chapu , 1 8 3；3— 1891年）在为克佐一 
地的锻铁炉群的创办者欧仁 • 施奈德 ( Eug 6 ne Schneider ) 
树立了一尊塑像，是在当地工人们的捐助下于1879年揭幕的 
巨型雕塑《感谢》，它是第一尊反映劳动者形象。该形象充满 
了真实的细节，而这种情况在后来 于勒. 达鲁 (Jules Dalou ， 
1833-1902 年）为立在民族广场上的《共和之胜利》的锻铁工塑 
像中就不复存在了。在欧洲，是比利时人康斯坦丁 .莫尼埃 
与迖鲁一起被称为主要的现实派雕塑家^《锻工》 （1890 年，青 
铜雕塑，加莱)是一尊有重要意义的作品，它发展了力量型的 
凤格 。 有关农民的雕塑可以说是在世纪末出现的，这方面的 
艺术家是保罗 ■ 里歇 (Paul Richer ，1849- 1933年）和让•巴 
菲埃 (Jean Baffier , 1851 — 1920年）。 
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奥古斯持 • 雷诺阿 

(Augusie Renoir) 

(戈 {/ 船者,河边上的午 

m 

(约 1 S 7 S 年，芝加哥艺 
术学院 L 这幅画似乎 
在思想上启发了现存 
于华盛顿菲力淹博物 
馆作于 1880-1381 年 

的 （划 船者们的午 
餐》，它常常错误地被 
冠以后者的名称。这 
幅作品大概是在夏图 
创作的.题材反映的 
是星期天去塞纟％河边 
休闲的人们。 

摄 影:丄 
© isrbof/T 

















面对着劳动世界，现代派画家们表现包括他们在内的城 
市有产者的 世界： 在巴黎大街上行走着的人们（莫奈、毕沙 
罗）；休闲活动、看歌剧（马奈、德加、雷诺阿）、在杜伊勒利 
皇家公园散步（马奈）、在咖啡馆闲聊（马奈，德加，雷诺 
阿)。平民百姓的消遣 i 塞纳河或玛茵河边上的农舍(莫奈、 
雷诺阿)，在河中洗澡的男男女女（马奈、塞尚、雷诺阿、修 
拉）； 妓院(马奈、巴齐耶、德加），这一题材后来成为一位独 
立派画家最擅长的 题材： 他就是图鲁玆-劳特累克;舞会(雷 
诺阿）；咖啡馆演唱会(马奈、德 加）； 午餐(雷诺阿）、散步或 
在花园中的聚会（巴齐耶、莫奈）、赛马（马奈、德加 h 多幅 
朋友们的画像或是他们经常走的人们的画像。总之，所有 
与印象派画家们的日常生活相符的题材。 

按照对于现实的纯粹传统的画法创作的静物画(莫奈，特 
别是塞尚）和景物画也得到了出乎意料的发展。 

艺术家在描绘他之所见的时候，服从于真实，服从于他 
对真实的 看法; 库尔贝说过，他想“描绘真实”，他把自己确 
定为“真正真实、诚实的朋友”，这种真实存在于现实之中， 
而不是学院派画家们认为的那种艺术的真实。艺术家越是服 
从于真实，他就越是真诚的。马奈也许比库尔贝超脱一些， 
他在1867年于阿尔玛广场举办的个人画展的目录序言中，解 
释了这种服从于自身的 态度： “马奈先生不曾想抗争 …… 既不 
想推翻以前的绘画，也不想创立新的绘画 6 他只在寻求是他 
自己，而不是别人••… •这 便出现了赋予作品使人感觉到有某 
种抗争特点的真诚效果，而画家则只想着表现他的印象。” 

对于真实的真正看法，借助于艺术家要尽力表现的感觉 
即印象。艺术家不描绘真^5，人们今后可以用摄影来介绍真 
实。正像保罗 ■ 瓦莱里后来所说的那样，摄影“负责中断想要 


爱德华 • 马奈 

(Edouard Manqt) 

(龙尙赛马》 

( 〗 86 4 年， 芝加哥艺术 
学院），这是在 V 9 世纪 
一个非常可贵的题材, 
而且是德加非常喜爱 
的题材，马奈赋予了 
它一种快速式的辉煌 
解释. 

摄影: J . Martin 
© Larbor/T 
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描述自我记录的东西”。正是对于真实的这种关心，即这种真 
诚,从18肋年开始激励着图鲁玆-劳特累克， 他说： “我致力 
于描绘真实，而不是描绘理想。” 

“未完成， * 

“未完成” (non finite ) ,即指作品表现出的未完成印象 
的特征，这种特征是在当绘画和雕塑不再以理想为规则，而 
是根据内容来评判的情况下发展起来的&在以这种方式工作 
的 时候， “现代派”艺术家致力于表现它们认为是真实的现 
实，而不管这种真实是属于外部的现实，还是在证实一种内 
在的存在。 

马奈与那些印象派画家们，在使用未完成手浩的同时， 
尽可能忠实于他们对真实所获得的感受。他们尽力表规对真 
实的整体印象，尽力提供一种总的看法，而不去分析他们所 


弗雷德里克 • 巴齐耶 

(Fr^d^rie Bazille) 

mm 

年,.蒙彼利埃法 
布彔博物馆） 、 

摄影： P . Q ' Sughme 
© iarbor/T 
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皮埃尔 * 慷纳尔 

(Pierre Bonnard) 

t 歎步》 

(1099 年.个人攻藏 ） a 
从库尔贝以来.借助 
于未完成的:审美情趣. 
绘画题 材本身有时获 
得某种重票.性，通常 
是获得丰甯性„ 

摄影 :0 Gjraudm/T 
m ADA{Sp r wm 



看到的 细节。 他们尽力向观众转达正在度过的生活动态，而 
这种方式在他们看来是最为合适的。这种方式，使行为与看 
法相一致，使真实不仅仅靠近目光，而且变得可见和消除观 
众与作品的距离，是最适宜的。 

而“完成' 作为“未完成”的对立面，它只不过是精神的 
—种重新构筑，它在绘画与观众之间制造距离，就像古代的 
题材制造一种历史距离一样。从题材观点来看，虽然库取贝 
第一个取消了距离,但正是马奈后来既取消了题材的距离， 
又取消了技巧的距离。这样一来，作品就存在丁:感受的行力 
之中，存在于正在进行的一幅绘画的形成看法之中，就像世 
界在工业革命之后出现 的情况 SIS 样。作品要求观杂的积极参 

加，以便真实在从艺术家的手到观众的眼腈的过程中变得可 
见 。 

德拉克洛瓦 ( Delacroix ) 已经让人们很自由地看到了手的 
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痕迹，这些痕迹表现出一种震撼人心的真实效果。有人指责 
马奈“画得不好”，指责 欧仁. 布丹 (Eugtne Boudin) 对这些 
绘画给予了研究，而且一般说来，公众把印象派代表作都看 
做是简单的草图。“未完成”作品所受到的经常性指责,与那 
些被％ t 会承认，并在以后的美术沙龙中肯定会获奖的画家们 
完美职 业的赞 赏形成对比。 


在一幅“完成”的作品中，轮廓把形式裹得紧紧的，就如 
同石头、大理石、青铜的雕塑，它们都是事先打磨光了才表 
现为光 滑的： 这里，已经不再有手的痕迹了。这是依据安袼 
尔 ( Jeqn — Auguste - Dominique Ingres ， 1 780—1 867年）的训词 

-去掉“揭示手的痕迹”的东西，这种训词自然也是美术学 

会的训词 D 作品得以完成的手段或方式，应谅是被掩饰着 
的。这种手段属于从事创作的职业或手工劳作的一部分；它 
不需要冒着阻碍表现幻觉效果的 M 险来让人观看，因为这种 
幻觉效果是美术学会艺术的目的之一。 

仅仅到了学院派_家容纳了新的方式的时候，— * 位美术 
学院的教授 居斯塔夫_莫罗 （Justave Moreau ，1826- 
1898年)——才在1892年以后建议他的学生们“远离这种光滑 



的和干净的做法”，因为他 
这样说 ： “现代的趋势使我 
们手段简化，使表现复 
杂。” 

根据未完成的审美要 
求，作品似乎产生于艺术 
家的自发性。怍品带有艺 
术家的自由创作的痕迹， 
就像一幅素描可以带有的 
那样。 

在绘画上，形体不是 
由线条来确定，而是由色 
彩来确定的。颜色的调 
配，不是要使色调与对象 
相宜，而是安排成各自独 
立的笔触，为的是进行多 
种色调的视觉调配。作品 
不是一块一块地画出的， 




就像德拉克洛瓦继续做的 
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左页： 

埃米尔-安托万•布 
代尔 

( Emile—Antoine - Bour ¬ 
delle ) 

(蒙托 班的大 斗士》 
青铜塑像，1897年以 
后的作品 （ 巴黎布代尔 
博物馆）。这尊塑像是 
为1870年塔尔纳-加龙 
(T arret — Garonne ) 战争 

烈士纪念碑而塑造 
的.1902年在蒙托班 
揭幕。布代尔以一种 
表现主义的风格塑造 
了这尊塑像，其特点 
表现为形体硕大 .一 
只巨大的手.而不顾 
现实主义的要求，还 
表现为带有凹凸引起 
的光线变化的特点。 
摄影: 

Magnin/T 


那样，而是在整个画面上同时进行。因此，姿态以及姿态的 
节奏，在画家想表现和修复的整体印象中都具有不可忽视的 

作用。 

但是，马奈、印象派以及劳特累克，后来又有逐渐地接 
受了新的绘画手法的学院派画家，他们的手法有别于象征派 
特征，如突出朦胧效果的芳坦-拉图尔 （Fantin-Latour% 
1836— 1904年）或欧仁.卡里埃 （Eugdne Carriere , 1849—1906 

年）的未完成手法。 

在雕塑方面，让-巴蒂斯特 • 卡尔波 （Jean-Batiste Ca- 
rpeuax，1827-1875 年)所表现的振颤效果的手法，在其完成 
的作品中并无显露，而且在他同时代人的作品中也无显露。 
仅仅到了世纪末，未完成的”审美情趣才转移到雕塑方面。 
在奥古斯特_罗丹 (Auguste Rodin, 1840— 1917年）那里，就 
像德加一样，他的几尊青铜作品就表现出当时正在流行的印 
象派特征。而在其更接近卡里埃创作的大理石雕塑中，他暗 
示，形式可以从材料的整体中突出出来。他的学生——雕塑 
家埃米尔-安托万_布代尔 （1861 -1929年)——的作品，属于 
这种手法。然而，1890年以后，布代尔也像其同时代的亚里 
士蒂德 • 马约尔 （Aristide Maillol, 1861 -1944 年)和尤瑟夫 • 
贝尔纳 （Joseph Bernard，1866— 1931 年） 一样，釆用了“完成 
的”手法，同时加人了新的艺术潮流，即返回风格”的潮流， 
为的是重新找回古典雕塑的平衡与明朗的品质。 

拼版 

因为有两种主要的因素，与艺术家们的思考吻合，便鼓 
舞了他们想修改从文艺复兴时期就主导着绘画的审美价值的 
意愿： 这便是摄影与日本的木版画。 

摄影的原理是借助于光线来让人感受的一种载体，所以 
它曾经在19世纪下半叶对艺术家们的创作产生过很大的影 
响。尽管在当时人们不具备丰富知识的情况下，还不可能估 
量摄影的重要性和明确与它们的联系，然而一些雕塑家们， 
如吕 贝尔. 卡拉班 (Rubert Carabin, 1862— 1932年）、亨利_ 
格勒贝尔 （Henri Greber, 1855—1 941年）、亨利 _ 戈代 （Henri 
Godet, 1863-1937年)看来，摄影在辅助作用之外，还被当做 
一种技巧和图片，也就是说作为一种影像而存在（参阅“摄 
影，艺术家的工具”）。而且，摄影将向画家们揭示这样的基 
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雄克多 • 勒尼奥 

t Victor RpgnaL'lt, 
1容10—1&7@年1 

取自.《摄影 研究》 第 
2:06期（.巴黎国立图书 
馆):雖京多•勒 尼奥 
当时巴黎附近的塞夫 
尔镇 " Sevres ) 的成衣 
作坊酌 经理，与居斯 
塔夫 * 勒^克莱 
(Gustave Le Gr 弓 y ) ,亨 

利 - 勒 ■ 塞克 (Henri Le 
Secq ) t 夏尔，马维尔 
(Charles Marville ) , ^ 

别是与欧仁.居維里 
耶 : (Eugene Cuvelier ) 

一起.都属于摄影界 
里的 ~ 早期艺术家' 
他们都在1850年前后 
开始擤影工作的，他 
们的愚想接近子巴比 
松(卽 rbi ? pn 丨画派， 
摄影：⑮ Btblnheque 
muonale/ 

Arch., larhor/T 



达盖尔 m 相机 
法 国摄影 学会， 

摄鬆上 —L_，Cmrme t 
© Larbqr/T 


本 事实： 视角和明暗在自然中是不存在的，它们完全是一些 
规约。因为，人们只是天真简单地设 想， 照相机将彳己录下真 
实：人之所见将如实 复制。 实际上，根本不是这样。因 
为，虽然现实的细节得到了复制,但在彳白照中出现的众多模 
糊和不准确的东西，则指出了可见之物的一些方面和结构， 
而摄影家和艺术家在此之前并不曾对其真正地表现出怀疑口 



因此,人们不曾怀疑过的和各种摸索所 
揭示的东西，便是摄影在真实之中进行 
的选择——选择可以丢弃的细节璃选择 
可以力卩强的细节，选择光线和选择明暗 
的势布，选择画面的构图 & 摄影并不复 
制真实，它解释真实 q 

在此之前，人们一直认为摄影是 
复制自然的最适用的技术手段，这时也 
开始放弃从前所确定的 目的： 即存在的 
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居斯塔夫•勒. 格莱 

[Gustave L& 'Gray, 

rg.20—t_B 龄 : 年） 

《地中海\胃褡德山> 
( W 5 S —〗 f 57 年.巴.黎 
奥赛 博物馆 ,从 
年起， 勒■義莱.致力于 
树木和讽丹白露森林 
中矮树丛的扫照，.而 
且在多年中，他潜心 
于这一题材，该题材 
属于前印象派的自然 
主义风格的典型麵 e 
1 B 55 年 T 2 月在伦敦， 
继而1 857年在巴黎. 
他以展出"海岸&主题 
系到而激起了人们极 
大的热惰+ &海岸&将 
对海涛的运动感.觉和 
借落曰在云天下的效 
果与 对光线 的一种潜 
在性表现结合了起来。 
摄影-‘ Le Gray / 
m Sc-trmdt-R!W^ 


东西与人们看到的东西实现巧合* > 此时，绘画怍为对自然的 
模仿，也从基础上受到了动摇。于是，摄影也介人了总是由 
绘画首当其冲地参与有关感受，和对可见之物感觉的分析的 
争论之中。 TH 是借助于这种 过程， 摄影对绘画产生了决定性 
的影响，尤其是在对于1860-1870年这十年间画家们称之为 

“自然的幻象”的形成方面的影响。 

摄影，最早是由一位叫尼塞福尔 • 尼普斯 ( Nie 6 phore 
Niepce , 1765— 1833年)的石印工发明的6他当时是想把影像 
复制下来，先是复制在石头上或是涂有沥青的铜板上，随后 
又在黑暗中复制在涂有碘化银的铜板上。它是后来由画家路 
易 • 达盖取 (Louis Daguerre , 1787-1851 年)加_完善的。 

路易 • 达盖尔借助于他发明的叫做“达盖尔”的仪器，使影像 
固定在了铖他称为“达盖尔成像板”的金属片上。在1847年， 
里鲁瓦 * 布朗卡尔一埃弗拉尔 (Lillois Blanquart - Evrard , 
1802-1872年）向法国引入了英格兰人福克斯 • 泰博特 ( Fo X 
Tailtoot ， 1 800 - 1C 77 年)在纸张上成像的方法，并出版了摄影 
画册，主要内容是风景。于是，摄影便在 1850— 18挪年间以极 
富创造性的方式得到了发展$在那个期间内，摄影变成了一 
种非常广泛的实践活动，而且得到了十几家志的支持$ 

摄影不曾具有日本木版画对绘画所产生的相同的影响。 
我们可以从某位画家那里看到日本木版画曾鏗 5^* 绘画起了作 
用，但摄影就不能提供同样明确的范例。不过，取景、新的 
























摄影，艺术家 ter ： 具 


、埃德加，德加： 

■ ■ 

(Edgar Degas) ; .* 

r \ 

(:186否”1£69’年厂茫黎乂- 
赛， 物馆) V 大约在/ 
‘1加8’年:德加:)1_每> 
-/矢晚上窜光颇歌剧院/ 

，、■在这幃各品中V 氬面 .， 
彡冬胆性、的苹 选使人 联 
_- 秦對白、本¥绘画.和摄 
'影 ： 1面中只有乐池 
〜 的一小部分，久―被- 
: 切哮掉 7—部努:;匣； 
；'® 被分#0成三1、湖续^ 
f 的层次 f 笮杆提演奏 
: 家.们与 / j ? T 众榻禽了 
’开^•在 i 光周 敏卞 JT. 
.出钣7.#短裙.的妥演' 
. 员们夤瘘婆娑的舞、台/ 

' 參种幽爾 安排引 •导人 
' 们的^光*探究演出， 
/篼本 . i . 自学 .， 4不是 r : 

i 摔究十办辨武很彳青: 
* 楚 •的葶 诏现％ - ' - 

%影 ■:' © RMn ' * :* ' 


™^J ^4： tH ， 出扒 U 1、 lv 起 
J # ■种她助 fl 川 j ， i ; i _ i •识婷 以础 
用来充 A 校将 儿，士 沾挺响 4 
f ■面： L *_ 龄后 fl 说的 
轮郭、 ■£： 首祀 

时间.它还可 
以歧过长 ill ■每唧噹東从 
汗姶时段判般 R 阶段的 
， J : 作，成 A U 制兒慮的 
作砧 /喂 H 在他的螌1、 
涯中都你•爾槪影 L 阵. 
_ © 帝金 mu 他的作品 

mmn . - 

m 然槪影取代 f 
- 系刹: m 卞 


，. 輩图歼 提供了 -套动怍,.恒: e 最重要 .： 、 
/的是一种感螢载体。在英格兰人米布，- ■ 
里吉 (Muybridge ， 1830- 1904年)把 
匹4的翁作分解成走、小跑、 ：快跑 _ 
的摄影气…枳琴年纟，这押作用是直接 ' 

■ :的 i : 这4摄影影响了^加（離塑和色： 

勒画)'和劳特零克，.也使他们看到 J* 

乂.的 B 光所及与感受之响的距离/ ▲ 

. . 或者，送种作用是间接增发择的 ■: r. 

_ .不是 M 片而是重现在杂志上的真实的 
/聲象改变了风*®寫 ff ㈣ 幻象 4 同: ■ f 
『样，有.关会岭形象「例如现代生洁…_ 
■ 在鳄 台上的出观，也 k 影响着德加*/ 
图負兹一劳特累竞。、 :/ '■ 


埃德 加. 


| H dg ^ f「)eg : ■: 


yfif. ^ Ti 


摄 Mi 0H L 
kf . pmj 



视角、特写镜头、近景与远景的关系，均会革新绘画的构 
图。倒如，马奈的《午餐》也称《画室中的午餐》 （ 1868 年，慕尼 
黑）， 歧其近景的人物（我们可以说他是根据一种半身镜头安 
棑的，与其朦胧的背景相比両得_晰)来看，就来自于摄影的 
意识。同样，还有空间的简单化和不完整化的倾向，也是如 
此。作为补偿， 一 些摄影家如居斯塔夫•勒.格莱（1以0- 
1882年〉也完成了一些风景画，这些画使人想到了巴比松派的 
绘画，例如《下布雷奥河的矮树丛》（约 I 855 年，巴黎吉拉尔 _ 

列维收藏 ) Q 

勒. 格莱的一幅作品《大涛》(巴黎吉拉尔-列维收藏)， 
似乎影响了库尔贝，他重新取甩了这幅作品的稳定和模糊念 
头，而一反其短暂的感觉。更有夏尔 • 马维尔（于1879年去 
世），除了他有关巴黎的拆除旧房和新建筑的资料性摄影之 
夕卜，他的作品预示了未来印象派画家们的探索。在其《栗树下 
歇息的人》 (1853 年，安德烈-雅姆收藏)中，他致力于表现光 
线的活动和变化的效果，通过一块块明暗来表规他的主体， 
而不是让暗处完全黑晴。 

然而，第二帝国时期最杰出的摄影家纳达尔 ( Nac ^ r ) (这 



亨利.德 • 图鲁兹 - 
劳特累克 

(H.enr i de Tbu louse— 
Lautrec) 

《齐 红磨房的汐 龙里》 
(1834 年，阿尔比.图鲁 
玆-劳特累克博物 
馆)这 幅缞虽 依据现 
代派画家们喜用的妓 
院觀材，告 诉我们 . 

.劳特累克也接受了曰 
本艺术和摄影的影 
晌，画商构图以虛实 
分开的一条斜线为基 
保留了一种非常 
强烈的: 平衡：未其全 
表现的人物说 明这幅 
画只是生活的 一段. 
颜色是猶烈的. 

儀影 : iauros mr — 
audon/T 
















居斯堪夫 V 库尔贝 


1 f 洗掌實 乂》： .- t 
■ V 85 ^ ; ’蒙 利埃法 
' •.布 卷.餚， 馆 k :这 Jg 作 
vfp '. _ 虽蠢在:沙龙靡出 u 
而曾學引:起非谈 V ■、龟 
，它彷％麻女 _ f : 出 

■:裸体吨女:•.擎女釦 i 

’之题材二库尔虹借助 
:■:于运. f -亨*他雜 1怍 
■:'品中由规的诒寒■，采 

，用对位法方式二 fii 用 
■ - 体:和 古代案你奉表 
- Js 现实主义， - ■' 
影' 蠢 Ps.fi 

* phm t /T f - . * 







；■ 181略居斯塔考鮮弗朗士、扎伐 -. 
太奉的奥尔南的：个成民家庭，他是/ 
kf 孩; r - 中的; k 无，‘其余 四 不为舞 ’〆 
:妹、他绎常让__们做他的模特儿 。入 
:18来到巴黎/拖临摹了卢浮宫. 
..的 大量绘 画作癌二\ . _ :: 

^ 1848^：讦始邮人在安 谭華尔 餐馆/ 
.( Pm ^ ^smip 今 ndter ) 癌会的一 
: 些画家 _ 体，: 这索餐 馆被南弗勒里 
八 （ ek 气 mpfJ 毕 ^ y ) 说威是“轉实派的殿： 

1 v 堂％ ’■■. :，，， • •• 、 : :. 

/， '18 卿私:燾孝利埃的资勤入阿 k 弗蕾一 
h , •布吕:亚 (Alfred Bru^asi ) 购实了. 

、 錢女乂為从此/他们之间龜. 

立的存谊—直到他难命结束1 、 ' 

:1855¥：实主鈦画展”5^败，庠尔 ^ 
-贝重_回_奥•尔•南; .. 后莱_也- - 再回-: 

、:至 1】_里厂 .■ : ■、：' ， 

-: 水—评家'卡腺塔尼娃里；- 

• w，• I ' . -- - ■ ■ * I * b 


番 , ' 

XGasl^gfmry)# ■學了他的画挈，此人 
7 唇来，库尔 .k 去-卮为他在美;^龙 
举办了卜次规樓宏大的画展 （ 1 B §2 
。‘尔斑的作品越 来越義 地在:法 
逢和:外国展出。考 名声越 .系鸫大。. 
■ISIO: 年寒敌:争:_间 v 库尔贝鉍力于 
护艺本作品; 他彎 被任命为艺求 叙 
■员会的主席，后来X成洳艺未家联合 
会的 主席。 巴黎贫社期 | 钆他作衡; 
美术 方面的 作表、 可能靖尽 a 破坏 te 
;多姆大立柱，但他后乘儆 了辟谣 ，缸 
被关押在 T 圣一佩拉吉坶狱，' -•, 

1OT7 年: .库尔爽逃到瑞士，因患水肿 
ffi 若世于维崴< Vev，e Y ) 附近的图尔- - 
德 J 佩兹* . , ’ _ ■ 
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是加斯帕.菲利克斯. 图尔纳松 [Gaspard FeLix Tou- 
rnachon, 182Q—1910 年]的笔洛），提出了“感受光线”的主 
张，但他同时说他也“难以做到％因此，在他的创作室里举 
办了第一次印象派画展，那绝不是一种偶然。其余的均为夏 
尔 * 奈格尔 （Charles Negre, 1820— 1§80年)所为6他为了表 

现出对自然的印象,釆用了可为空间划定羿限的一种光线， 
同时把他拍照的人物重新置于框架之内。在他们之前，于 


连 • 瓦鲁‘德 • 维尔纳夫 (Julian Vallou Villeneuve ，1795- 
1 掷6年）,早已突出真实的裸体，甚至使裸体脱离了美术学会 

要求的戏剧内容6在艺术家们着来，他成了裸体 
摄影的行家，而库尔贝曾使用了他的摄影作品于 
1853年创作出了《洗澡女人》。因此，1850年以后 
在摄影领域建立了一些可视艺术的规约，艺术家 
们在19世纪60年代和70年代也遵从了这些规约* 
并非只有摄影动摇了画家们的 视觉： 日本艺 
术以自己的凤格和提供的一种支点，鼓舞了艺术 
家们脱离传统的重负4 

曰本木版画的艺术，与中国——日本的古典 
艺术相比，是一种民间艺术，这种艺术极大地影 
响了两代_家> 印象派画家们狀其中得到了鼓 
舞，从而放弃了传统形式。而19世纪末，在这种 
影响达到了顶峰的时候，艺术家们又从那里获得 
了综合技法的教益。这些木版画极太地动揺了对 



于连•瓦鲁 •德 * 维尔 
纳夫 

(Julien Vallou de Vi— 

11eneuve) 

《裸 体习怍 > 

揠影作品 彳钣 上的负 
片 }• .攝于 T 85.& 年以后_ 
(巴黎国立图书馆）。 
这幅照片可能已经被 
库尔 贝 用来 创作 （画 
室>口的裸体人物了 s 
1 S 53 年 交存于国立區 
书馆的其它照片.似 
乎也启 发了画 家创怍 
了 <洗澡:女人^ 

摄影：場 Btbtmque 
nmionBM/ 

Arch, larbor/T 


于题材、色彩和线条以及构图的观念 & 日本的風格使他们决 
心再现日常生活、再现职业劳动、再现农民耕作等主题。而 
这些首先要解决的是对日光景物的表达方式，即无阴影的一 
日（印象派）和阳光变化的一日。如泰奥多尔 ■ 卢梭 
(Ttieodofe Rousseau , 1812— 1867年）、詹姆斯 * 惠斯勒 
(James Whistler , lg 34- 1903年），莫奈跃他创作的麦堆、 
杨树、大教堂的系列作品，回应了有关富士山的系列绘画； 
德加以其带有洗浴场面的作品回应了北斋胜鹿 ( Hokusai ) 的 
系列绘画。 

赋予色彩和线条以新的价值，动摇了艺术家们的传统观 
念。木版画的色彩明亮、纯粹(颜色的各种价值和中间色调在 
木版画中荡然无存），这种着色技法均匀，无突起，也无明暗 
对比，颜色与鑛色交接处有一^条无意成为界限、但却构成灵 
活、日月确而又富有活力的轮廓，不乏曲线和反曲线。印象派 
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现代性 


北斋胜鹿 

《海涛 ) 

( E 黎吉 梅亚洲艺术博 
物馆 L 1 7 世纪的日本 
画家和版画家，如广 
重 (Hiroshige) 和北斋 

胜鹿. 对印象 派和后 
印象派的画家们起了 
决定性的作用 s 高更 
于1890年在舒费内凯 
尔 { Schuffonecker ) 家 

居住的时候，他在墙 
上挂满 了歌磨 
( Utamaro ) 和北斋胜鹿 
的木版画 4 他从 《海 
涛> 的 简化模式中获 
得了启发，并用在了 
他的晴礁和大海的绘 
画中 . 凡 •高的《黄菖 
蒲〉 应该是在很大方 
面借鉴了北斋胜鹿的 
作品。至于莫奈，他是 
木版画方面的收藏家， 
他收藏的木版画至今 
保存在他在吉维尔尼 
( Giverny ) 的家里。 
攝影■‘ mMN / 
Reve—rsement Kodansha 


和综合派的艺术家们，后来被这种明亮的着色法所打动，也 
像日本人那样使用起这种通常是互补的均匀着色对比法来了 
(德加、劳特累克、高更）。 

但是日本画的影响，在构图上一一画布或纸上安排人物 
的方式，却有着更为重要的作用。如果说日本画的题材和着 
色满于当时艺术家们所进行的探讨的话，那么日本人的构 
图法则提供了一种全新的表现方式。莫奈、德加、凡•高、 
高更以及独立派両家们，由于他们依靠这种审美，因此为从 
透视、对称和平衡秩序中解放空间做出了贡献。 

按照日本的风格，构图变成为不对称的、非中心的、建 
立在一条对角线和一些斜线基 础上； 人物的自由组织，可以 
甩特写来表现，也可以从背后来 表现; 他们可不用全身露出 
画面，这就暗示场面超岀了画框，画面只是一个部分，而非 
一个整体。画面的排列不再是为了把目光引导到在作品内部 
开辟的空间，而是叠加的、分层次的。在综合派画家和独立 
派画家看来，这是为了否定深度和第三维度。视点经常是居 
高临下的，也就是说画面是俯视，而不再是以眼睛的高度来 
看。如果说画面的立体感和容量是被暗示的，那么，它们是 
被线条暗示的，而不是由于隆起和明暗对比。 

曰本艺术的影响不可与18世纪的中国古玩相提并论，中 
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皮埃尔，傅纳尔 

(Pierre Boriard , 

1聰7 -19:47年） 
(4 ♦衣蹲 


国的古玩给当时的欧洲艺术带来了 一种异国情 
调的香气。虽然日本的古玩充斥着市场而特别 
为普通百姓所喜爱，但画家们姶终对日本的木 
版画情有独钟&刻在木板上的版画，又称“木 
刻” ( xilogrphie ) ，即是指北斋胜鹿 （ 1 760-1849 

年)的木版画、广重 ( 1797-1 S 5 B 年 ) 的木版画， 
还有歌磨 （ 1 754- 1806年）的木版画以及浮世绘派 
的大师们的木版画(这一流派的名称是赋予那些 
表现“生活瞬间”的,即大板和江户的商人们所 
经营的画有漂亮女人、演员和自然凤景、室内 
装饰的彩色木版画 h 虽然日本的木職画从1朽4 
年就迸入了西方，但是直到19世纪60年代日本艺 
术才开始引起人们的兴趣，这种兴趣一直延续 
到世纪末。这种潮流经历了两个阶段。 

从1854至1自78年，对日本的好感逐渐普及开 
来。尽管从1854年至1秘2年日本作品很少,但人们知道，波 
德莱尔在 1鉍1 年时就曾拥有了几幅木版画。我们可以把这种 
流行艺术确定为是从1862年开始的，它先是限于经常在巴黎 


( 彳 896 年，巴黎国立图 里沃里街 ( Rivoli ) 二百二十号，名叫“三陵中华门，>的德佐阿 


书馆木驅画室 K 对曰 
本艺术 感與趣 的第二 
代画家，研究更早的 
—些木版画，如北斋 
胜鹿和歌磨的无凸凹 
感也无透视法的作品. 
从中获得一种综合的 
教益。 

摄影: © Bfbiith^que 
nationsle — farbor/T 


( Desoye ) 商店聚会的为数很少的一些现代派 画家。 1踢7年的 
万国博览会为远东提供了很大的展出面积，这标志着曰本 
—— 法国、 随后是法国——曰本之间的旅行开始，而18铋年 
苏伊士运河的开通更方便了这种旅行。1878年的万国博览 
会， 为日本艺术得到某种认可提供了一次新的机会。正是从 
这时起，日本木版画虽然少见，但开始为人们所认识。 

从1878到1895年，人们对1876年正式命名的“日本流派” 
的艺术活动的认识达到了顶峰。这个称呼既表明了对于这种 
艺术的爱好，又表明了它已经迸人了艺术家们的创作实践之 
中 6 各神日本風格的画展一再 增多： 18 S 7 年，凡 • 高在巴黎 
克里西大街 ( CUchy ) “铃鼓咖啡馆” (Le Tam 加 urin ) 举办了画 


展； 1890年，由商人萨米 埃尔. 宾 (Samuel Bing ，1838-1905 
年)资助在美术孝院 举办了 经过筛选和分类的一枇作品的画 
展,这次画展对后来的独立派画家产生了巨大的影响。此 
夕卜，萨米埃尔 • 宾从1稱 S 年到 1 S 91 年还出版了一份名叫《艺术 
家的日本》的杂志。但是1900年的方国博览会上，人们发现在 
日本馆内已看不到有更好的曰本作品的出现，而木版画则只 
有一种小小的货币那样大小 a 神秘之魅力消失了：这种认识 
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现代性 


使得人们在四十多年中对日本 艺术的 热爱到此停止了。 

今天，所有的艺术史家们都承认那些画家们的绘画技巧 
和构图的观代性，他们表达了新的审美潮流，但在所表现的 
题材方面却又是表迖不同的观点。一方面，那些研究20世纪 
艺术的吏术史家们继乔治 • 巴塔耶之后，在现 代派画 家身上 
发现了 “漠视题材”的特点 ，因 而从他们身上看到了抽象派先 
驱者的 痕迹； 另一方面，艺术史家们认为，在19世纪第二帝 
国和第三共和时期的画家们首先形成对所表现的题材的一 


詹姆斯 • 麦克•尼 

尔 •惠斯勒 

(James Maq Nei l I 
Whistler f 
1834-1903^,1 

( 穿白衣裙的少女：白 
色交 _ 乐 之二》 
(1864年，伦敦塔特陈 
列室 h 惠斯勒钟爱曰 
本物件，他经常将其 
放进自己的画中，他 
和卢機 . 马奈，莫 
奈.德加一起属于第 
—批対曰本 版画感 兴 
趣的画家.然而，当 
时知名 的日本 版画都 
曾经受到过西方的影 
响，它们采用了视角 
技法，但没有表现立 
体感， 

癍影； 5. Tweedy , 
p Lgrbor/T 











玛丽，卡萨特 

(Mary Ca$$au , 
1$45^1926)' 

mm ) 

U : 89 . 2 年,. .芝加 哥老术 
博物馆 U 这位美国女 
画家, 是德加的綱衣. 
她也接愛了曰本的影 
响： 室内的日常生活 
画面，而且恰恰是洗 
澡的画商，借助于长 
裙的褶皱所突出的倾 
斜的画面构图， 癍部 
加工细腻。 

摄影 : J . Mat vn 
© Larbor/T 



种新观念。画家们在现实中选择从 前被认 为不如历史题材高 
贵的题材，并在不对其进行理想化处理的情况下创作出它 
们，这样，他们就已经开始怀疑了题材的等级性，并建立起 
了视觉优先的观点。任何题材都可以成为值得表现的题材, 
因此，题材并未被破坏，而是以其选择和其形像保留着某种 
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亨利•德 '图揍兹一劳特累克 


' € 红搴房.女艺术家 f 女^ 
\'丑角襄于高》 ' 、： • . • 
:、 t 约 1 與 6 宇，巴蠢巍'赛:‘: 
健物馇)/在•代世I的0…: 
，、年蛟厂画家曾经対難__ 
:_ 糸南餐 馬雖 p 軎賓带， 

-參片羞缔曲卿郁’ 

■ 么美始伶人们—/ 
; ‘:攀对、其乎筘马术女角： 

.，、 爭技读 g 和丑: 角都做 .， 
:叙姘究、‘他曾多祆画 
女互角夏于 

: ■本 的外犁/ ■、■:'，: 

:• 摄 ‘:: p fi X ^ wmdo — 
'wskf/BMN ,' ::、 



■, M$64 争： .•亨利，德 •■* 讲魯玆卜游特袭:. 
: 充生无阿來 teUlbi)— 个旧衆族家 

'，:::’ ■■■霉, * 寒这个城轉过了 k_:。' .*' 
V:厂吃 U8 知一 1&79 參:他的两条腿先 
: ■ ■+’: . ? 后棘南喊力。 ' 、 . 
■- ■ /i 舫他峰_出入请熱政，的画室， ■ 

■ :. .■' 鋪袁经:常•人•轉私 mai ^ 

■; ，: •;’ —、—㈤㈣ 1845-T924 

W :年)的 画寒八 广■■ 乂 ■ 、♦，/ J ： 

\分鲔一 声詹备 -黎蒙4特/ 

• 二： V:尔(賊〒 tnjartire) :、 •• 靖剑作厂鋒酒馆 
’二：-的_:刼莱特磨:房、布^昂啲芦-: 
■: V: '、'，:：■甯;紅釋 枒， _締于1礙年弁 

■ \ :敢年 u .:， 「他 查那里賺过 '# 女告 

、、■、-，■ j .: -\ * - : 二： 、'丨、 

'■； V \ ^ : V， J v ■ /*.* ；- - - .^； ■■‘'-■ ,:*/ 

/ i 、 ， .’ v • '/ •、乂 ，：卜 


- 'GmxUie) ^ 伊维 特：： :吉页年 (Yvettfe : 

* . Guilbejrt ) ,雅娜 '阿沃里尔 ；( Jane , 
Avril ), 还有后来 ▲为每镩- 七世的/: 
、加 k 勒斯 ( GaU 松)主子 ，： ，+;、 
4901 年 i 因侧过度腳^于色‘ 

: 意识属宁独立考术::他冬瘫象釋; 
—羞学习 .7 便用鋒谷调 r ， 

• 聲气了分隔技转和色，从曰本 •■ 
.艺^那里学习卞追求简化和构囱太， 

■ 工 , p ■ ^ 

胆. .- 
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埃德加•德加 





•_ 鴻演齊 >■‘ ，、 
( 莩版 釦-粉•辱 ，约 
1876-1877^；^^ 

科科轮艺术画廊)/、 
f 聂影 i ArchXs(rbof. 


1 834 _ :埃德加 ，瀹加 生 〒巴黎 ，交 
亲是二位银 .行家 ，:母亲出^于新真尔 
-良 。 『 ;. - > ‘ *' 

^ 1853年:逢入拉奠特艺木学校:师从 

’杀格尔， 肩 进入美术学院，并去意太 
利旅行 (' 1 856—1 幻 S 年〉/ 在那里他认 

* 二识“点彩派 ”(les mkcchiaioli ) 0 

1860 ^ ：他创作肖像和历史画，但在 
结 4 只了马藥和后，来 : 的印象-派画家 

* U &5^. i 8 的年）之后，4开始创作现 
二 作生活的一些场面 ，■扦 使 彩昕 亮。 

. 祕喜欢摄影和白本本版画，受其影响 
'* :而构興大蛀。他对舞蹈和_剧的兴趣 


占去了泛世纪元年衩的夫部芬时间*。. 

: I 874 年： 他开始创 作系㈤ 画 年：. 制癎 
女$〔洗衣*工、 歌驗 的女舞蹈渙’ 
员'正 在洗瘭 的女入 r 赛马_面。他 
,经‘与•印象派画家交年，并与他彳门一' 
起举办画展，但是他樣绝印等釋的审. 
，观和成为室外吨 fe 隶，他後★对于 
-每线尚研究 ，吏看 '重瞬间动作和对域 
' —动作的表埤。、： 、 ■ 

1880^：他#始匈作袷笔&。:他的视 . 
力极坏，-愤碍了他进行油画创椎，.于‘ 
是 v 他开姶研究傳纳尔 v … : 

.1917" 年： 德加于巴黎去世^ ' 


<浴梦中咖女人 y 
(画$截板上的彩色铅 


■■ 笔画: J $3: 2 : 宇：芭黎' 
.奥赛¥物婧)：有 关颜， 

■ -色，或.素描在銓画 上哪. 
:'位起導车 4作用的争 •' 
.後.是从 1,7 世纪以 接 
.钗法国亨术麵咸里&^ 


'主题，镏_是当、时最 
: f 皂的論-画家 
:也懂 f 夥色铅 箨或色 
'■轉在傳 ㈡ 素描 牟占弯 
i 要^位萼 , v 就像’他 
，，后 _为独立派 画寒本 
■ t '其 '是为 榑納东 珅辟 -7- 
，遣路那样/: . :' \, 

. 每影、 H.Josse ；-'/ ； ■ ■ 


■ ■ ■ iiarbor/I 
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风景: 


种题材的顶峰 


乔5台 • 米歇尔 

( George $ Michgl j 
17B3-1 §43 年） 

{ 蒙马特尔的雜齊》 

( 巴擊卢浮言博物 
馆 L 道 幅作品 . ■作为. 
浪漫 f 凤景画之父__ 
的代表作，证实了北 
欧绘画的影响它毫 
无秀丽之美.而是在 
一种人为的狭窄的色 
调 区间内 突出■烈的 
光线对比 s 
摄影 : H. Jpsse 
◎ LarbQr/T 


1 9世纪下半叶，欧洲绘画中最为革新的探索，正是通过从 
前被看做是一种低等题材的风景画来进行的,这种探索 
为后来的观代艺术做了铺垫 Q 

在凤景画于第二帝国时期和第三共和时期达到其历史顶 
峰之前，早在1》世纪初，它就已经有了非常突出的发展。这 
种发展来自于 1 B 世纪末，先是在卢梭、接着是在贝纳丹. 
德 • 圣-皮埃尔、塞南古尔和夏多布里昂等人的推动下，唤 
醒了人们对自然的感觉。这些人都提倡“自然 ，，要 回归自然， 
返回原始状态 T 而不曾被理想化过。1816年，美术学踪里举 
办了 一个风景画班，并由于后来在1863年获得了“罗马风景画 
大奖”而得到了认可^ 

在这个世纪的中期，风景画成了全民族的题材。由于风 
景画比历史画表现起来更为自由，所以，所有的艺术家都对 
其进行了尝试。不管怎样，风景画家们都坚定地实践着已获 
得过高度评价的这一题材，参加美术沙龙展出的人数越来越 
多 ★ 但是，为了获准参展，还必须提供历史的、田园的或至 
少是理想化的风景。那些表现重返“真实”自然的画家们的作 
品是不准参展的。泰奥 多尔， 卢梭，尽管他是巴比松画派最 
重要的画家，但他从1的6年到184§年间多次被拒展，并因此 
而获得了“伟大的被拒者”之绰号。 1 S 4 S 年太革命之后，他被 
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让 - B 蒂斯特•柯罗 

( Jean—Bapt iste Gorot ) 

f 圣-宪德烈-昂-臬 

mm 

(1 S 42 年，巴黎卢浮宫 
傳物馆），荣京 
( Jqngkind ) 把他看成 
是_凤景画的 大师' 
布丹 ( Boudin ) 承认他 
是_天空之王％他经 
常往来 于欧洲各国之 
间.从布列塔尼到荷 
兰.从普罗旺斯到瑞 
士的莫余旺，或到奪 
大利,他是大自然的 
歌手.他通过细微地 
变化色调而创 立了一 
种蕴涵着雅致之美的 

_亮宁静的气氨 . 毕 
沙罗 ( Pissarro ) 和贝尔 
特. 莫里索 (Berthe 
Mori set } 都是他的竞 
争者 . 

摄影 ：& hi Lewando- 
W$ki/RMN 


任命为美术沙龙的评委，这种任命仅仅证实某些人已经意识 
到了他的艺术实践的重要性 6 因为后来，印象派画家们未能 
获得官方的承认，即便他们有时被美术沙漱所接受。世纪末 
的凯博特事件就表明了美术学会和管理部门所持有的、对于 
动摇传统绘画观念的作品的对立态度。 

印象凤景画，尽管它在绘画史和风景画史中占有重要 
的位置，并且它在法国的渊源可以追溯到17世纪，但它掩盖 
不了象征主义凤景画的风釆，因为象征主义风景画给人带来 
了对于自然的另一种感受和另一种造型方法。 

法国传统 

19世纪的法国风景画，延续了在讲述一段圣经故事或神 
话故事的“英雄凤景画”与表现一种理想场面的“田园”风景画 
或“牧歌”凤景画之间的传统区分。这种区分掩盖住了另一种 
现象： 炚通过明暗变化来突出结构和构图、受意大利风格影 
响的风景画，与光线分散、包容和滲人形式的“抒情”风景画 
之间的差别。 

如果说田园风景更看重英雄风景，以至于到 1850 年还占 
裾主导地位的话，那么 在“意 大利风格画派”与“北方画派”之 
间的区分，就可以保持到了塞尚的出现。乔治，米歇尔是北 
方画派的一个典范，他对于光线的变化和气氛极富灵感。后 
来，让—巴蒂斯特•柯罗 （Jean - Batiste Corot， 1796 —1875 年） 
至少到 1865 年一直是一位意大利画派的典范1而在这一年之 
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风景： 一 种题材的顶峰 


后，他则赋予了风景画以历史性和理想化。此外，从1830年 
开始，来自17世纪荷兰画家的影响占据优势地位，特别是雅 
各布 •凡" 罗伊斯达尔 (Jacdb Van Ruisdael )、 曼戴尔•霍 
贝玛 (Meinciert Hobbema ), 保罗 • 波特尔 (Paulus Potter )、 
让•凡 • 戈因 (Jan Van Goyen)。 这种影响在巴比松派画家 
们身上表现得更为直接。从总的情况来讲，它是通过英格兰 
画家传入的，英格兰画家先是影响了德拉克洛® (Eugfene 
Delacroix, 179§-18纪年)，使他对色彩及“转移线条动作”的 
重视；对反 :>fe、 色调、局部颜色和色光的关注及“绒状”的技 
巧(也就是影线笔触或点彩的技巧)而成为先驱者。 

英国画派 


约翰‘ 康斯太勃尔 

(John Constable) 

(斯图 总沔, 弗拉弗尔 
磨房> 

(搞17年，论敦壤特陈 
列室）. 

摄影: E. Tweedy 
© La^rbpf/T 


19世纪初肜成的英画凤景画画派对于印象派的出现起到 
了决定性的作用，特别是他们中的三位大 画家： 约瑟夫•透 
纳 (Joseph Turner ，1775-1851 年:)、约翰■康斯太勃尔 (john 
Constable , 1776—1837 年)和里 查德， 博宁顿 (Richard 
Bonington , 1802-1828年)，这种影响首先是通过博宁顿的朋 
友和康斯太勃•的崇拜者德拉克洛瓦来间接地进行的，康斯 
太勒尔曾在1 S 24 年的美术沙龙巾展出了他的《干草车 》( 1821 
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年，伦敦，这幅画被青年一代画家当做典范）。德拉克洛瓦还 
在与透纳第一次见面之后很快成了透纳的拥护者。由于战 
争， 在莫奈、西斯莱 ( Sisley ) 和毕沙罗流亡英国的时候，这种 
影响就变成直接的了。 

总的说来，英国画派把风景画从理想化和对于自然的人 
为安排中解放出来，也将其从赋予的复合风景画或历史风景 
画为特征，神话或历史的渗透之中解放出来。泰奥菲尔 •戈 
蒂埃在1885年说过，“古代与此无任何关系”。英国画派同时 
还带来了一种建立于感觉之上的自然态度，这是可以回答对 
于光线和色彩要求的经验基础。 

法国艺术家赞赏康斯太勃尔自发的自然主义，赞赏他真 
诚的情感，赞赏他以极大的热情记录和表达对大自然的变化 
所产生的感觉 q 他们为他能在画室内完成、但主要部分却是 
在室外进行的小幅绘画、所表现出的清新气氛和技的自由 
度所激励:笔触使人看出画家的动作——细细的白色涂抹的 
痕迹、刀子的痕迹。他们喜欢草图，面对未完成的油画，为 
组成一块草地而受到的“各种不同的绿色”如醉如痴。 

博宁顿还被视为风俗画画家，尽管他的风景画更难于评 

41 'mm 


约瑟夫 • 透纳 

(Joseph Turner ) 

慨航 速度，大 
西部> 

(1 S 44 年.伦敦国立画 
廊 L 太西部连接泰吾 
士河谷与德凡郡。 

世纪 40 年代初，这条 
铁路的时速可以达到 
一百五十公里左右， 
是当时世界上最高的 
速度，透纳喜欢火车 
和速度。但在当时的 
英国.有一股思想潮 
流认为，在工业化中 
看到了世界末日，主 
张返回自然和返回中 
世纪^这幅作品是透 
纳多幅杰作之一，在 
后来莫奈和毕沙罗到 
英国的时候.对他们 

产生了极大的影响. 
摄影： E. Tweedy 
© La — rbor/T 
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泰奥多尔 * 卢梭 

(Theodore Tgusseau) 

i 蒙马特尔平療景致 t 
暴风雨之后》 

(約 185 .0 年，巴黎，卢 
浮宫博鞠馆）.这位被 
唤做\法国的罗伊斯达 
尔 "的 pi 家这样说过 
“我们的艺术只 有借助 
于真域才能达到蘿人 
的瘦度 U "如果嫌感人 
是浪漫派的遗迹，那 
么.在自然面前表现 
出的真诚则是一种新 
的态度； 

镊影: N , Josse 
0 Larbor/T 


价。他的风景画以其广阔与明亮的天空、湿润与多风的环 
境，带来的是空间和光线的一种感觉；除此之外，还要加 
上色彩使用自由大度的特点。他的《凡尔赛宫水池风景》 (1826 
年,卢浮官博物馆)就具有这种艺术特征。 

透纳是最接近印象派的 画家， 他把洛兰与莫奈连接了起 
来,对于前者，透纳承认自己受益于他；对于后者，他是以 
铁路与桥的图案、以表现光线的方式、以天地和水浑然一体 
的效果、以对于速度的感觉、以通过分解形式和使色彩呈现 
红色而赋予画面一种仙境气氛，明晰而准确地麥响了他。 

英国的水彩画，以其极致的自由和轻盈的画技，极大地 
影响了同代的画家们和后来的印象派画家们，而其视点的新 
颖使其在当时被看做是最现代的作品。 


巴比松画派 


1836年，泰奥多尔 •卢 梭在巴比松的佩丹白露森林中住 
了下来，这里离马洛特村 ( Marlotte ) 和夏耶-昂—布里耶尔 
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让-弗朗索瓦 • 米勒 

(Jean—Francois Mi I let) 

《拾麦穗的农妇》 

( 1857 仨巴黎奥赛博 
物馆）。米勒给这些拾 
麦穗的农妇们的动作 
所固有的特征外，也 
在其它作品中尽力给 
具有象征意味的农民 
的动作以 一 种表现 
性。 

摄影 : H . Josse 
◎ Larbor/T 


( Chailly - en - Brifere ) 村不远。而从 1830 年开始，就有一些艺 
术家隐居在这些子里。泰奥多尔 • 卢梭是这一群艺术家中 
最重要的人物，他关心真实而寻求与自然的直接接触。 

这些艺术家属于19世纪头十年出生的那一 代人： 纳西 
斯 ■ 迪亚兹■德•拉 _ 坡纳 （Narcisse Diaz de la Pena , 
1807—1876 年）、康斯坦•特罗容 （Constant Troyon ，1810- 
1865年）、于勒 •迪 普雷 （Jules DuprS ，1811 — 1889年）、夏 
尔.雅克 (Charles Jacqu ^, 1813— 1878年），还要加卜.夏尔 • 
弗朗索瓦 (Charles Frangois , 1817— 1878年），1849年在巴比 
松住下来的让-弗朗索瓦 ■ 米勒 （ Jean-Frangois Millet , 
1814-1875年）与有时来此怍画的库尔贝。这些艺术家们在荷 
兰风景画，特别是在英国风景画的影响下，逐渐摈除了传统 
风景画的原则，放弃了风景画作为一种心灵状态位移的浪漫 
概念 * 虽然他们都美化自然，但却从来不使自然理想化。他 
们每一个人都有自己偏爱的 题材： 卢梭偏爱树木和 叶貌； 迪 
普雷偏爰 天空； 迪亚玆偏爱灌木丛(他以一种麥变化的技巧来 
表现光线的闪 动）； 特罗容偏爱母牛和 公牛； 雅克偏爱绵羊和 
母鸡。但是，他们都淡化题材，他们对自然的观察细微诚 
恳，对光线的变化效果探究认真 6 

这些画家曾经在巴比松、也曾经在被称为“诺曼底的巴比 
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风景： 一 种题材的顶峰 


欧仁•布丹 

(Eugene Boudin ) 

《特 鲁维尔海滩上的白 
衣女 

勒 ■ 阿弗尔 
美术博掏馆 K 布丹在 
这幅晚年的作品中， 
忠实于他的题 材：上 
层社会的女士们光顾 
的海滩.环境和千变 
万化的天空. 

摄影 ： Photorama 
© 1 arb : or/T 



松”的鸿弗勒尔 ( Honfleur ) 镇与他们的那些小兄弟——印象派 
画家们一起工作过。 


鸿弗勒尔画派 


巴尔托 • 谅坎德 

(Barthold Jongkind ) 

《奈维尔近郊的圣-帕 
里兹_勒-夏泰尔村> 
(1869 年，巴黎小宫博 
物馆丨，这位苟兰人 
(莫奈承认从他那里获 
得了对他的"目光的决 
定性教育 。擅 长水彩 
画.手法比这幅油画 
甚至比布丹的水彩画 
都大胆奔放批评家 
卡斯塔尼亚里这样说 
过："在他的画中，一 
切都在印象中变动/ 
摄影 : ^osse 
© Larbor/T 


当大部分法国人开始去海滩并进行海水浴的时候，在欧 
仁.布丹 (Eugfene Boudin , I 824 —1 S 98 年）的推动下，鸿弗勒 
尔画派 （1854 年） 创立了，该画派亦称圣-西梅鸿画派 (Ecole 
de Saint - Simeon ) , 这是艺术家们经常光顾的图坦大妈的小 
旅涫的名字。他们中的一些人曾经在巴比松住过，如迪亚 
兹、特罗容、柯罗、杜比尼 （Charles Francois Daubigny , 
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埃米尔 * 卢邦 

(fimile Loubqn) 

i 疋在走动着的 半群》 
(约1851年，埃 克斯- 
昂-普罗旺斯，格拉柰 
樽物馆 L 卢邦是普罗 
旺斯画派的创始人， 
他不钗是杰出的肖像 
画画家，还是注意环 
填变化的风景画画家 
和动物画画家 t 他在 
凤最画中,通过色彩 
的对比表现了蓝色 
的大海和天空与灰色 
和赭石色的大地的对 
立.这些 M •綦 画与寨 
尚年轻时的一些绘画 
有一定相似之 5 K 
祕 © 


1 817_1 S 78 年）以及布丹于 B 59 年结识的库尔贝. 

1858 年，年轻的莫奈前来师从柯罗6柯罗后来被称为“天 
空之主”，他在海边所进行的色粉画创作中致力于表现环境的 
变化，哪怕是最微小的。布丹 说过： “直接在现场画出的东 
西， 总是具有一种力量、 威力； 具有一种笔触的生命力。而 
这些，在画室里是找不到的。” 

从1863年起，荷兰人巴尔托，琼炊 (BartholdJongkind ， 

181 9— 1紗1年)每一年都来鸿弗勒尔一次，马奈把他 说成 是“现 
代風景画之父”。1865年，他与布丹建立了友谊，他教给布丹 
如何画出他在水彩画的草图中表现出的那种自发性和清新气 
息 ^ 1887年，布丹承认他从琼坎德那里获益 非浅： “人们越是 
观看他的水彩画，就越是自问这是怎么画的！没有任何特殊 
的东西，但是,天空的流动感和疏密有序的笔触以难以想像 
的准确性跃然纸上。”这些艺术家对于大自然的变化所进行的 
探素,以芨为了进行他们对于环境和光线现象的研究而在室 
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风景： 一 种题材的顶峰 


外所从事的实践，使他们被定名为先印象派画家6 


普罗旺斯_派 


克洛德 • 莫奈 

(Clauds Monet) 

(18 7 3年，巴黎奥赛博 
物馆 L 莫奈是在"阿 
让特伊"<: Argenteuil ) 

城画的,在那圼，他的 
视觉非常清新， 

摄影: © Focus/T 


与圣一西梅鸿画派同时，接近于现实主义的艺术家们和 
巴比画派的艺术家们，还尽力在法国南部的室外借助于反 
差极大的对比来表现光线的强烈。他们当中，最重要的画家 
是保罗 ■ 吉贡 （Paul Guigou , 1834- 1871年）。《白色大路》 

(1859 年， 巴黎奥赛博物馆)展示了他绘画中明亮的色调与突 
出的阴影反差所形成的特征和他重油彩的技巧，而这后一点 
则被印象派画家所借用。吉贡被视为普罗旺斯画派的大师埃 
米尔.卢邦 （Emile Loubon ， 1809— 1864 年）的弟子。卢邦作 

为巴比松画派的友，尤其是特罗容的朋友，极力主张“注意 
您的周围,画出您从童年时就看到的东西，画出赋予您感受 
的风景和事物％ 
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袁洛镰♦孝 奈， 

*'( CfaUde ; Moaet ) 

.； 《印 象' _ 

- / 〗 V . 7 乏宇广 e 縴玛摩 
¥ 斯嗜 

: 尼亚 里在疮关+第 — 
:卿象派画卿报吿 

.麵中 -碱: ’脑: 

■不 :# _i 景） ■裏借; 
助午风最 来表 感 
' 觉■:'‘在遂二点上 r • 
.们是命系讀画寒二 

_ 數 欽 _:、._■' 



妁在1862二 rs 治年间/两家報 


^犬的艺术学会 T 瑞士艺半学‘ ■ 
，会和 輅雷尔 (Ql々Vfe): 史术学会; ■经 
f 寧被'后乘成务印象派的一家 | ff. 

、 「琴尚 •，#约拿 
(Gi^llaTumink 巴•耶、:莫寿、-秦诺 

掏 [ 和西斯 乘快: 52：有芳坦—拉圈 
i ^ Fgrrfin - l ^ tQur )，、 贝 ㈣ # ’ 萆里 
^{Berthe Morisot ^ 马寒和德瑚等 

在祿术家画— 
• : 和《韋^艚竽餐^^后，会些艺术象 
. 辑在号奈的爾 to 集興籴，他 h 太约 
V v ii 86 ^ 年或 11 彦 70 军间习惯予 
. 在盖土 希每跏 _馆(&^代》_)聚会， 
_:同时_作索I批评_和_&摄影师 
'纳 i 妳这样彌艺-承 D > t ， 

: ■ ' 特别是.1，70•達奈 v 西斯麻 
.毕沙窜.从英国回赛 之后， 职象 I® 运动 
，:得到了发鼠襄奈与酋斯莱 和雷 i_f 
/落荦在呵让#伊碑，.每沙療安身 在達 
M <PoiJtoise ) 赛派 馬愁产 
'•相齊西挪的—纳阿势， fe •运却4受: 
:到在画襄上 廣出 刼莫奈‘， 


,的一幅作品傾?氧/ 0^3) 的&发而得 
郭了自己辦名称病。 •似乎 是诗人兼齒/ 

; 杨鲁 Kf Louig . ^ ero > r & , 
1致7|〒4月'250的^雾—瓦革，>杂志/ 
• ^( Charivari ) Ji , 有关那次爾展的二- 
>篇文章中使用 JT “珀象派”寧个术语:. 

:他尽實对这一 JS 執还有 PJf # 留、’但更〃 . 
■表一窠的肯定义 '…： 

■:,倒‘：远不是兩，^都赞咚,: 
.却，痛考尔：卡牟(母 nlle 6a_n) 在’_ ■ 

“逵个画派 或消/ 
了两种 东西:•轉条 ——辑％线条辣不' 
%能再现一种‘生命的春在物歳1个;/ 
: 物件 !颜隹一 " 它赋予形式以现实的\ 
.处 表、 甩白色惑黑色等哔两分之三的： 
画布， 用貧色 ii 涂 画面: d 意地点涂' 

- 釭色#蓝色；您献会产牟一种令道随 
V 者们觖喜薺狂的舂天的觉 〆 ' * 

. 从1874年到1祐6.年，：印’象減画 家： 
•■们举办 f A 次调展& ^ 年代取 ，看发， 
_了>_论，莫‘霄诺阿、 mkn ^ am t ， 
斯莱織参加最 后二次 — 。 
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风景： 一种题材的顶峰 


印象派 风景闽 

印象派风景画的主要新颖之处，在于室外作画，在于表 
现自然的瞬间特征，特别是表现光线特征，在于分色技巧。 

多比尼，从1857年就在他的名为“博坦 ” （le Botin ) 的小 
船上作画，或许还有布丹，他们都算是室外作画的直接先驱 
者； 但是，他们从未做过的，是在室外开始和 结束- 幅画。 
对于印象派来说，问题已不再是依据铅笔、水彩或是色粉画 
出草图，甚至也再不是画出油彩草图，然后再在画室完成创 
作，而是应该非常快地表现（由此产生了未完成方式）自然的 
瞬间特征，因为这个自然每时每刻都在变化着。依据自然来 
绘画，即是离开画室，离开或明或暗的室内 光线； 带出画 
架，带出为了方便携带而裁小的画布和油彩管（其新的发明近 
来已把画家从制作油彩之中解放了出来）。这意味着承受强烈 
的阳光坐定一处即可接近活跃和宜人的风景。 

以如此坚定的方式在室外绘画，是一种新的实践活动， 
它表明了客观对于主观、可见对于感觉的决定作用。因此， 
问题已经不再是与自然沟通，肯定感觉和视觉就像是经验的 
基础。因为，画家将表现“依据个人的印象而非借用普遍接受 
的规则”所感受的东西。 

目的在于在画布上表现出自然的瞵间 特征： 湿润的环境、 
刺人的空气、闪烁或有彩虹的天空、大海与地平线、太阳与光 
线、天空与云彩、水上的风、炊烟、雾气、雨水、雪景等等。 
总之，是一切闪耀的和一切流失的、一切振动的和一切正在度 
过的。但是，主要的探索仍然是作为变化最快的成分——光 
线。正是这一点后来促使莫奈学习北斋胜鹿的做法，幵始画 
他的杨树、谷垛等“系列画”，同时探索对象在不同的时刻、 
季节、气候，在多变的光线的作用卜所产生的变化。巴黎地 
区和诺曼底地区的阳光变化非常之快，因而正是在这两个地 
区的气候影响下，印象派在1870年前后，特別是在1872年之 
后，甚至就是在1874年印象派举办第一^次画展时（参阅“印象 
派画展”部分），才得以形成，并一直延续到1886年。 

为了达到他们的目的，印象派画家们最终找到了 一种与 
之相宜的技巧，这种技巧可以使他们快速地表现出感官传达 
给他们的大自然的变化。 

首先，他们由于在露天作画并承受着强烈阳光的刺激， 
已经促使他们使用明亮而强烈的色调。马奈第一个开始使画 
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阿勒弗莱德 • 

西斯莱 

(Alfred Sisley) 

《坡尔-玛利的界灾》 
(1876 年.巴黎奥赛博 
物馆 L 西斯莱主要关 
注于天空和阳光在水 
上或雪地上的效果. 
就像在 《舍 尼勒 广场》 
那样， 

摄影 7 © Agracf/T 



板上的油彩淡化，也不再像浪漫派画家那样调配颜色。他尽 
量减少色彩范围，并且娴熟地使用明亮的色调，就像在《奥林 
匹亚》中那样。他还牺牲了体积、明暗，放弃了黑色。黑色不 
再被用来表现阴影，因为阴影已经被配上反光，黑色将被灰 
色和棕色所替代。 

接着，为了表现流动感、正变化着的物体，印象派画家 
们釆用了在画布上使笔触间断和色调并列的方式。颜色不再 
是在调色板上调配，而是按照两种规则使一些颜色在另一些 
颜色上产生 效果： 色调的视觉性调配和同时性对比的规则。 
印象派使用红、黄、蓝三种起步颜色和绿、紫、橘黄，还有 
白色等几种互补颜色。对于并列笔触画法，起步颜色是比较 
强 烈的； 此外，一种紫色将由红色与蓝色的笔法调配出来。 
同样，蓝、黄两种互补颜色，或者橘黄与绿两种二元互补 
色，在它们并列的时候，它们会相互衬托。但是，根据任何 
颜色都以它们的互补色来为其周围的空间着色的原理，黄色 
就像橘黄色那样进入绿色的构成之中，所以其效果则将由于 
这两种颜色的并列而减弱 9 

这些 原理， 虽然它们是被印象派画家们本能地发现的， 
并且已经被牛顿和米歇尔 -欧仁 _谢弗勒伊所科学地确定， 
但它们并不仅仅是这艺术家们创作的方法。因为，印象派 
的技巧，尽管是那样光彩夺目，但不应该忽视作为这些艺术 
家之偏爱的风景画中的肖像内容。他们的风景画并_ N 毫无意 
义， 那些风景画也表现了工业革命之后生活中出现的变化。 
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风景： 一 种题材的顶峰 



阿勒弗莱德 * 西斯莱 

(Alfred Sisley) 

《玛利的舍尼勒 广场》 
(187 g 年.鲁昂美术 
馆)。 

摄影 Biebe 
© iarbor/T 


肖像内容 

印象派艺术是一种巴黎的艺术，因为城市人对城市的美 
丽是敏感的，但它同时也是一种乡间艺术。乡间，即巴黎地 
区的城郊，是巴黎城周围的“现代郊区”。在印象派艺术的表 
现中，我们可以简略地区分出两种 倾向： 一种是表现法国现 
代化的形象，例如克洛德 •莫奈 （1840 -1926年阿勒弗莱 
德.西斯莱 （1839 - 1899年）、奥古斯特‘雷诺阿 （1841- 1919 
年）； 而另一种倾向则表现传统的稳定性形象，例如卡米尔. 
毕沙罗 （1830- 1903年）以及他所培养的几位画家，特别是保 
罗_塞尚 （1839—19 D 6 年）和 保罗. 高更（〖 8 48- 1903年）。 

印象派艺术家们常常以令人困惑的简洁来表现可见之 
处。他们常选择人们经常光顾和被导游描述得最好的景致作 
为绘画对象。里 夏尔， 布勒泰尔 (Richard Bretell ) 在《印象派 
与法国风景画》的画展 （ 1984 -1985年）目录中 写道： “一 位导游 
的描述与一幅印象派作品之间的偶合有时是非常好的，以至 
于很难接受画家不知道导游描述的这件事。”但是，这也不意 
昧着像一幅摄影作品那样准确；印象派画家们安排景致，是 
为了平衡他们的构图。 

依据现代旅游介绍的这些景致，印象派画家们尤其喜爱 
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克洛德 • 莫奈 

(Claude Monet) 

{圣_拉札尔火车站 .. 
开往诺 曼底爾火车》 
(18 77 年，芝加哥艺术 
学院) t 奠奈并不是惟 
一画过 圣—拉 扎尔火 
车站的..画家.但是 • 
凯博特和马奈喜欢从 
:欧洲桥上来观察它 a 
在第三 :? k _ S 卩象 源画展 
上展出的七幅 圣一拉 
扎尔火车站的绘画作 
品，曾经引起左拉的 
著名评论： '我们在画 
中听到了火车扑商而 
来的隆隆 声响， 看到 
了在宽大的蓬顶下滚 
动翻腾的浓浓薰汽 • 
在具有美好的广阔空 
间的现代范畴之内， 
这就是今天绘画精髓 
之所在， 

摄影 : J 嫌 Vn 
◎ Lsir-bor/T 


表现进人这些景致的方式，这些方式从19世纪中期以来大大 
地增加了:道路和挢梁、大江或小河、火车与船舶 6 总之， 
交通的方式与工具，它体现了对时间的一种感受。在工业化 
的快速发雇蔑视精神状态的时代，印象派的风景画还是对于 
时间意识的证卖6 

与之对立的是，毕沙罗所作的传统的法国形象，是一种 
固定 形象: 田野、果园、村路、收割、农民和他们的牛车或 
他们的牲畜及小小的房屋等。这是作为农业国的法国形象(在 
1846年，百分之七十五的人口是我业人口，到了 1911年，农 
村人口降到了百分之五十六)，这种形象使它远离现代化，毕 
沙罗甚至对简化了农田劳动的掠术发明也不做表现。在他看 
来，农村除了怍为城市生活环境或精神的解脱地之外，它还 
被看傲是农业地区面对法国工业化快速变化的一种固态，并 
且在这种固态之中，农村被着做是对于本源的回归(这种本源 
的上升势头最后被高更完成了）。 

如果说农村是时间的场所，那么域市就是空间的场所。 
就像17世纪荷兰的绘画那样，城市风景画是在农村期间完成 
的。印象派画家并不表现巴黎到处都是工地的现代化过程， 
而是表现使巴黎成为现代首都的那些特征 a 在90年代之前， 
























印象派减展 




、寒 古斯特•雷 細：" 

，‘ (Auguste Tehpir)' ' ' 
*o 陳讎房雌会〉 / 

• (，6.，;岜黎奥赛博， 
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. ，尔 - 克拉年西 (_ 找 C laretie ) 
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:… ■(l^aur^t^urt) 镇 。 只■尔 
• ， : _.特；莫里索首先是； 

■ ' 1 城希画家，她只是 
、年第‘滅寞尔： 

. : 〔古尔# 居住时 才开始 
绘制'乡下风景_:她. 
子 1 ^ 4 年与马奈的克 
',: 弟_婚〈 并声 JD : 印旅 

■. : 淑的画 • 
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/的 ，:® 为那些金争齡施框 •已经琴给 
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: .«‘、高軍、•吉 尤晕、 莫奈、贝尔 
^莫畢素、，:毕沙罗、•雷锘阚工西斯 
'莱和辨尼翁 ( YiEfoon )'。. : 

二 is ， 鄉'第八細廢，也▲最后二 
次画展：忐拉菲特 

. 碜^ 在这次 爾展中；印聲派 、新 印 
v 象缚和樣征*同时出现。在参展的， 
、十士世艺求、象中有玛 丽;. 布©克 
幫、學丽 '卡萨#、赛部、■高更^ 
' _#无曼、: P1 知特—寞里索、:毕沙发.和 
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浼長在学会沙龙向印象派画声镦开大 
门之后 .出现的％马奈苁來不 : 参加印象— 
輝的画辱，•而卩则非常钟请矛逢种^ 
画腾。 ' ■ ， _、： ' ■ ' 

•这些画展为改突作品的张_和画 
框搶供了机会 f /： i 到这时1在.龙和\ 
美术馆，_ 齄画相 品都晕 镶在金框里： 
'# 且是:紧彳_挂_墙面厂雷谵轲本其 
'.对 W 乍_御贼挂和外框感兴趣。18^9 
平 r : 酋涅竞择他的《屬•攀 c ： •， 梅 拉茺' 
、漆 _新印秦猶书中写道“新印， 
•备揮画-们放金色画框，因为金 
'色.画框剌眼的光:#改变或是被坏作敁 ' 
的和谭。 沲们 一般使用白色画框，'这 
种轉植在给扁与底色之间提供了很好 
的 ii 渡，并在济破坏和谐的情 k 下使， 
:€彩更显_饱和-―•…。’一 带白 
色画揖尚怍在不对 其进行 认真砷 
究的情况下，只酎为这种原，因， m — 
'下子裱官方沙龙纖谓的 W 方沙龙鼠 
‘趟了， ■• ■'/ …' ■- 







风景： 一 种题材的顸峰 



克洛徳_奠奈 

(Claude Monet \ 

< 睡莲》 

(局部, 1916^1022 
年，巴惠橘园博物 
馆、这幅作品是甶乔 
治 • 克萊蒙梭 (Georges 
Clemenceau) 为国家预 


绘画中未曾出现过任何历史纪 念碑： 人们在一幅塞纳河河畔 
的画中只是依稀可见纪念碑的影子，或者在一幅全景画中可 
以猜想到有纪念碑存在。而现在入们注意到绘画中出现了一 
些新的建筑物，例如火车姑(特别是莫奈 13 T 7 年所作著名的七 
幅《圣-拉扎尔火车站》;桥梁(凯博特钟爱的欧洲桥，该桥也 
被马奈表现过 h 近期开通或加宽并带有远景的大街(毕沙罗 


定的，曾在橘园博物 
馆的一 眞展出1莫奈 
于1 S 8 3年定居吉维尔 
尼.非常钟情于他的 
花卉题材.，当 
时 一 直是曰本的纟会画 
题材.他是在晚年时 
接触和处理的:，一些 
人认为他的凤格有些 
颓废，另一些人则认 
为他的风袼中充满音 
乐. 

00 ： © Giraudoh/T 


绘制的歌剧院大街，这条大街是在歌剧院18 74年竣工后于 
1878年开通的）;充满人群的大街或广场(这些大街或广场曾 
经使莫奈和毕沙罗极富兴趣)。大约在1890年的时候，鲁昂市 
似乎受到了印象派画家们的青睐，特别是毕沙罗、西斯莱和 
莫奈，他们绘制了一系列鲁昂大教堂正面的 作品。 虽然所有 
的人都在描绘城市，但却是毕沙罗这位“乡土气”的画 家被认 
为是“城市绘画的大师 

由于苑园既属于城市也属于乡村，所以花园是印象派画 
家们风景画中重要的表现内容 6 同火车站和公路一样，花园 
建设也证实了自第二帝国以来它在日常生活中所占据的重要 
性&在城市的铨共花园和衣:村的娱乐花园中，最著名的一个 
是土伊勒里皇家花园，它是“巴黎真正的花园”，是巴黎生活 
的高贵之处，另一个是巴黎与鲁昂之间的吉维尔尼 ( Givemy ) 
花园，它是一处“色调与颜色的花园”。莫奈曾将它的特征用 
来装扮自己的住宅，并从1郎3年开始描绘它，一直到他去 
世。雷诺阿后来也擅长绘制城市和乡村的娱乐花园。 


mmm 

















不光是在乡 下， 在城市里也没有历史的痕迹。印象派画 
家不关心过去，他们只注 R 于可见之物、现时之物。对 T 历 
史，他们的风景画是恢复被人的行为所造成的变化，而不是 
恢复历史事实。正是这种真实的和积极的方面，招惹 r 同时 
代人们的蔑视，怛到20世纪之初，这种特点则 获得了 至今依 
旧不衰的成功。 

“点彩派” 

在19世纪下半叶欧洲风景画及诸多画派中，意大利画派 
似乎为这一题材做出了最为独特的贡献。在 1855-1870 年间， 

--些艺术家发展了 -种有别于印象派的审美，这种审美由于 
非常重视风景画而接近于印象派的室外实践和明亮的画风。 

这些艺术家像法国的同代人一样，他们于1866年幵始在 
佛罗伦萨的“米开朗基罗”咖啡馆聚会，拒绝美术学会、拒绝 
历史题材、拒绝感觉主义等等，而主张“谨慎而准确地观察当 
今世界的特征和无限的形式”。风景画，也有从有产者生活和 
当代意大利历史获得灵感的绘画，通过并列地“点彩”对比强 
烈的色彩技法而形成了独特的风格，在所完成的作品中有“手 
的痕迹”。意人利文 “ Macchiaioli ” （点彩）这个词，在法语里很 
难找到相应的表达方式 （“macula teurs ” ， “ tacheurs ” ， 
“ tacheteurs ”）。 这种技法形成了一种与自然直接接触的技 
巧，并创立了一种当时被誉为是“纯粹主义的”有力的风格， 
以便表现其独特的视觉。 

这一画 派的最重要的两位画家是吉亮万尼 • 法托里 
(Giovanni Fattori，1825— 1908 年）和西勒维斯特罗 • 勒加 
(Silvestro Lega，1826- 1895 年），但是还应该举出吉约塞 
普 • 阿巴蒂 （Giuseppe Abbati, 1836— 1868 年）、拉_娄 _ 塞 
尔奈西 (Rafaello Sernesi, 1838- 1866 年）、奥多阿多.博拉 
尼 （Odoardo Borrani，1833— 1905 年）、泰尔玛戈.西格诺里 
尼 （Telemaco Signorini，1835-1901 年）和维桑索.卡比杨卡 
(Vicenzo Cabianca，1827— 1902 年）。 

“点彩派”画家身上体现的纯粹主义特征，源汁丁+1848- 
1859年间在佛罗伦萨存在的一种“纯粹”画派，这一画派自身 
也是受到拿萨勒派画家的审美情趣的影响而产生的。这些画 
家是在罗马定居的一些德意志画家。他们由于希望赋予艺术 
以宗教和爰国的基础，而将丢勒、拉斐尔和意大利最早的画 
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风景： 一 种题材的顶峰 


西勒维斯特罗 • 勒加 

(SiIvestfa Lega ) 

件銳后， 

( TS 6 自年，米兰 L 于 
削作的当年展出 . 这 
幅圏是_家最董粟的 
作 ifp 之一。这幅怍品 
实现了纯粹派的严格 
粟求与光线款果的传 
统之间的和谐， 

: ◎. 戶 shbn ^AstB — 
phot/J 


家(例如安基利科修士)为镑样；他们的影响对于整个欧洲是 
极太的。 

关于“点彩派”，历史学家们仍在继续争论，为的是了解 
是他们预示了印象派,还是他们是在印象派运动之后出现 
的。 不管怎样，1870年以后，这个群体消失了，而印象派则 
形成了他们自己的原则 0 只有德加在 1856-1860 年期间见过他 
们，因而对其绘画有所了解。在1870年以后“点夥派”画家来 
巴黎/』、住的时1 侯，德加继续与他们来往，就像他在为作家迪 
耶戈•马泰里 ( Di _) Martelli ， 1879年，爰丁堡)所画的肖像 
中证实的那样 & 这位作家属于那些使人不仅了解旧“点彩派” 
画家而且了解印象派画家的作家之一 P 

应该指出， I 97 f 年在法国举办的画展中被人们发现的“点 
彩派”画家的技法，对于意大利电影人吕西诺 • 维斯康蒂 
(Luchino Visconti ), 特别是玛罗•博罗尼尼 （Mauro 
Bolpgnini ) 来讲:，具有极大的重要性，因为他们把其当做肖 
像本源和形象 i 吾言来看待。 
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吉尧万 尼 • 法托里 

(Giovanni Fattori) 

《帕勒舉室._亭} 

I 局部‘職年』怫罗 
抡萨皮蒂宫近观代艺 
术馆 L 这个圆亭令天 
已经有所破坏.它位 
于里沃納 ( Uvo ^ m ) m 
帕勒米 海水浴建筑物 
的尽头。送幅 咋品的 
特点在于以综合与强 
烈的方式来荩打表现 
明暗対比、。记者迪耶 
戈： ■ 马泰里 xt 勺在 
lg 78年曾写信给他 
说： 1卩象派的绘画总 
是位于明亮与光亮的 
区间，而我们则寻找 
明一暗的综合与强烈 
的对比/ 

摄影： Scaia. 

© Larbor/T 



自然与精神，或 1 S 80 年以后的风景画 


在 80 年代，特别是 1_5 年以后，出现了另一种更富于智 
力的对風景画的 探索， 在这种探索中，思考胜过对于可见事 
物所获印象的传统 a 有两种新的 观念： 第一种由于处于“印象 
主义逻辑 ” 之中,所以艺术家们极力重新赋予风景画一种人为 
的建构特征，并尽力表现这种特征的稳定性，这主要存在于 
塞尚 身上； 在第二种观念中，艺术家们在风景画中寻找对于 
一种意念的表达；这便是后来象征派画家们的任务。 

这一代艺术家，他们并不否定可见事物，而是依据它来 
寻找事物的稳定性，他们远离巴黎，远离城市，而是 在与自 
然的一神更为密切的接触中来进行这种 试验; 回到住处，在 
?瓜独寂寞之中来体验他们与绘画之间进行的战斗。 

这些画家，在法面南方有文森特•凡 • 高 (Vincent Van 
Gogh , 1853- 189Q 年）与塞尚，后来还有保罗_西涅克 
(Paul Signac, 1863— 1935 年〉 和亨利一埃 德豪. 克罗斯 
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文森特 • 凡， 高 
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《麦 绝场 4 鸦\ 
年1阿_斯特丹 
■皇轉，#馆丨:_ k * 
H- m 意在爲维 : 尔 y 苏 


:’ isss ^ 岁遂_荷兰的’格转厶尊一 

' 德养特 (0 rdot 「％ Vc ^ rt ) : (即北方*- 
‘:: k ) r . 父亲 M —位#»准:1鉍7年：他 
r 碎弟弟出生矿”成生中的会助， 


_>尔:—瓦兹 (Aovers^ *； :'人。, 


^r-Oise) ； . 于 ',j.&0 年 

: 创作 1:他的最 后一輻 

* . * * - ■- 

爾， ’：.• ' 

摄影：免 A ， H & td ^ Ar - 
t^phot ： , V 


1880 年 I 他在法国：'英国 工, 
’一遵时间后，:决献#乎艺未/什齡: 
':，娜的作品， 

卜 iBsa - me ^ 在揭 f 竺，他进行带有 
，■明 攝的顧主:^的 4,* 《寧马 铃摹、 

. :辟 A 0 U 8|3 二廳乎，他 ㈣ 減敢: 

‘:蒙 ' m u 备每、•♦: 勢 m- 

■ CR 0 pnbr 白:滅識哈尔命 ( Halsh 并仓 lj ， 

+， 知了3 肯多爾鱗亂 ■ ': ，』' • 

■ ':二1&8«年1他来知巴攀 V 在與被秦的画^ 
' 声土作了 ^段财间后，蟢识 了图鲁 厂 
寒-肩 #腠离、:考本職 ' JJT 系_ 

： ^(Emide, B^rnardf 和一: 些翊象 旅画： • 

: — 他? fs & 釆用減色 ipps , 弁在 接触' 
’：扫芊 m 棬之 前先印象派感碎/ 
/ 趣，：，随后 又*对镉离贼感兴趣， V〆 、 
V im^t； mkMtwk ^ ? 弁经律与 _ 

‘.埃米勒 ： 起去阿斯~叶尔杂 ' 

; ( A ^ hiere )^® ^ ■ ' 、" ■ : ' 〆 ■. 

;■ immzn > •也 去:十 阿尔勒、 ' 

:他在_呈紧_仓成癖綠#4 V 


★更弃阿如:初会％: 个月’辰 ； mi * 
.之间瓷生了德砂 L 凡:高杷 - B 〜 

: 放左耳耳__‘ 5 禽吏重薪回到 &• : * 
、藜。没麥:多久，在圣 i 辦米-心、 
./: 普琴8王~被拘脔/他画綠许事由 :包的 ■ : • 

- 肖娘，-相哪的拇(鎌鄉麵男，•' 
乂乂 J 耳舞峰1邦 的春 顧像成 …： * 

,'_9%:.戽， A 豕一洽 拘留娇。‘ •乂 
他 i 两进出出 V __偈袅:!2 月％/ ■ 
他在厂 寒積袖纖起禪巍 雾作之 g : •‘二厂 
•吞颜棘 | 華。他在谇一年仓!1怍_了故: 

: r mmm & mmjimmm . ■、 ？■- 

: IS 細年 5 月: '缚去^奥__二篆会 二命‘ 

住在加樹 feg^iet) 医生象‘ 4也在 .:， 
.‘向羞 S: 开枪疴天去后于7月 .2.9 曰去 ■-. 

M ； . " : 

• :九 /. 輪对他 _时代儀岌对于允世，— 
，纪哗篆4：#赛 a 肉备麥:方坷耖：地' / 
•餘杉色 琴」触友式:％野#主•义… • ::、 ■ 
( fguyismei , 来了藥构方式 ，灰印 _ _ 
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保罗 • 西涅克 

《圣 -托贝 港口》 

(1 即4年，圣-托贝.阿农西亚德博物馆） 。 
西涅克比较早地先是与印象派后又与色 


彩主义结合，并成了后者的理论家。他在 
这幅作品中使用了修拉的方法.但他把 
色点放大了 

摄影 : Jeanbor © larbor/T 


乔治 • 修拉 

(Georges Seurat} 

《格朗 康> 奥克的嘴 

巴> 

(■5 年.伦敦塔待陈 
列室） • 这幅海上风景 
画是修拉的代 表作： 

大海是平静的，但其 
形式则被轮廓所清晰 
地界定了，他显然使 
用了色彩与形式的”同 
时对比”方法和错误地 
被称为~点画法" 
( Pointillfsnne ) 的点彩方 
式的画法。 

摄影： E ‘ Tweedy 
© Larbor/T 
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乔治._拉 

(Geisr^es Seurat) 

《马戏团 > 

(1铺:1 年，巴黎奥赛博 
物馆 h 这幅作 品于 
1891年 出现在 独立派 
画展上，当时并没有 


完成。他后来也设有 
完:鱗:因兔 一场轉 
A 疾病使他在画展幵 
幕后几天就去世了. 
修揸被视为是新印象 
派 运动的 带头人 ，他 
很懂得发现一种 It 辑 


的.科学的和绩画 
的"系统来使绘画的 
线条趋向和谐 u 在这 
幅作品中，画面的对 
魚线给我们带来了快 
感与动感， 

摄影 ◎ 關 
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(Ilenri-Eclmond Cros， 1856-1910 年）； 在布列塔尼有乔 
治•修拉 (Georges ScuraU 1859-〗891年）与 高更； 在奥斯陆 
峡弯的阿加斯特朗 （Aagaarstrand) 有与世隔绝的爱德华■蒙 
克 （Edward Munch, 1863— 1944 年）； 在奥斯: trl 特 （Ostende) 
有詹姆斯1恩索 VUames Ensor, 1860 - 1949 年）； 在瑞士的 
阿尔_卑斯山存吉亮7/尼 • 塞冈蒂尼 （Giovanni Segantini, 
1858— 1899年）和:#:尔迪南.贺德勒 （Ferdinand Ilodlcr, 
1853 - 1918年）；还冇高更，他去了塔希堤岛 （TahUih 这拽 
远走他乡的做法，被3做冋归本质的体验。在高更看来，对 
p 事物本质的 这种兴 趣，即是返 [ n 1人性的本源，返 ["r ‘原始状 

太” 

o 

在法 N ，正是那些接近中沙罗的両家们 （ 中沙罗因是伟人 
的素描画家而成为最关心形式的卬象派画家） 曾经一 再肯定风 
景画的构图。修拉从屮沙罗那里得到过建议。塞尚和高更曾 
在蓬图瓦兹师从于他。 

修拉作为19世纪 m 白素描的最重要的大师之一，他反对 
因看 重色彩的颤动而分解形式，他一再肯定素描的价值、线 
条 的表 现能力和结构的必要性。1886年，在印象派举办最后 
-+次画展的时候，他肢出了《大碗岛上的一个星期 H 下午》（芝 
加岢），这幅画 也被脅 做是衷现了一种新的倾 向： 新卬象派。 
1884年，在《在阿斯尼叶尔洗澡》（伦敦）参加学会沙龙画展被 
拒绝之后，他就与西渖克、奥迪翁•鲁东（〗840 - 1916年）创办 
独立 派両家 学会。他成了新印象派的领头人，参与这_ - 运动 
的有西涯克和克罗斯 (Cross) 0 

例如，他在《昂-拜散港口 >>(1888 年，明尼阿波利斯）这 
幅美_而平静的海洋 H 光画中，严格池使用了颜色的“同时对 
比 ”理论 和笔触的分色技巧。修拉曾向四涅克传授过这种技 
巧，后者于1899年在其《从欧仁 • 德拉兑洛瓦到新印象派》研 
究著作中，曾经以“分色主义”名称使这种技巧理论化：新印 
象主义不进行点画，但却进行分色。然而分色，即通过下列 
各种手段来保证光亮度、色彩 与和 谐的所有 优点： 

1 . 凭视觉对各种纯净色彩（指的是从分光棱镜获得的所有 
色彩及所有色凋）进行混 合； 

2. 分开各种成分（本色、亮色、它们的反应等）； 

3. 这些成分的平衡及它们的比例 （ 根椐对比 规律、 渐变规 
律、光渗规律）； 

4. 根据画幅人小而选择一种笔法。 
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保罗•塞尚 


. .{ 圣一维克多山 hi 
( 004 -彳 9G6 年：巴塞. 

.尔 :艺术障物 馆)，作为. 

. ;;去国绘 jif 赛的焉伟夫 .' 

的发师之一.开_ 了 
:.现#艺术而特别遶开. . 
. '创了立体诫#6^鲁派. 
:節保罗: r . 塞尚:..挑未 
■铍学 •沙 犮所接 受％ . 
； 不过？ 他确寒餐務望' 
' 养学舍的.龙里展 m 
/自己的作 a _ 1 mm 
..； _皮触斯市域、士 
- -佘看傲裏^位^疋的- 
‘■ mM ， ■而不再翻、做 
'嘉邊 A 非非的 有产者 . 

m^r /' / , 

攝影; fe ' CoSb^hoto 
- ^ ru/T : : 1 + 


、• 


• 

"T ， 


(鉤 1 S &&—1 勢 b 年:巴 
■，餐奥赛溥 静物 
'为塞博提# 了 - 表域他 
厂少尔 的攉食 。 齡 •空 
■ f 司:， 目光的全驶 1$体 
' 现:在 .画秦 加 - 给视角的 

朱.真矣宁/ 一抄顧色 
袖张力 取决于 命子纯 
'粹够的*用:、 1 
* 0 m ; 



年:;保萝、寨尚出 举午埃 克斯一 
*' 昴 1 罗晖斯 (Aix — ed — Pro _ tioe ) ，_ 父 

亲先 S 二位制帽商，后来成位银 v 
，行职 M,. 多亏了 他的父:亲; 沲几乎二 
:* _生中#未_出；过錢济方面_咪会。 在 
布坪： 本^ »_(Bourbo^ ; ± :学的刪宾，他’ 
与左拉_革, 1 產于 li 祕年左拉#其出 
■、 版的(，麵 ▲幽 口―)中鷄 哼郷 
'■是 朱滅的®家后号左拉断绝突 . 
1861^- 寒爾法律学习的 M 时/4. 
潜也于云画，并为此来到 巴黎. -& 
… +藜，梅轉识了后来域为啡象派代 i 的/ 


r 禪家们,他经常出人盖 尔布瓦 咖啡馆 

/ ( G ^ rt ^ is ) 并^加了第…次尚象派画 

■' …，] ' ■ ■ t . -■ ■ 

‘ 展 2 • - r- -' 乂 • 、 r 乂 

，―2, 卿 2#:屬太料_紐黎 ; 
/聋乾，或在巴辨地 K 始 亟维^ -苏: 

尔了瓦兹 V ‘、， ’ - " * ； . V 

- 1882^：轉金居在埃金斯市。4 .: • 
:#够年广磁在青芽一衣画家_中逐渐获_ 
'得靜评二 •• •'_♦，.，■'.• 、:」:.： 

'啊宇 Y 沙龙为麟力、了 _腦。二 

, '19’ og 竿：* 尚 | E 于肺部’商血。二: ’ V 
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在风景画的创作屮对于形式进行了这种确认，由 r 是表 
现的特征，所以成了寒尚最关注的东西。但是在他看来，应 
该史进-步，即精神的 介人： 眼睛与精神应 该相乜 帮助；应 
该致力 r 它们相互的发展。在绘両方面，应该通过对于然 
的观察来发展 眼力； 应该通过提供表现方式的有组织的感觉 
逻辑来发展精神。 寒尚继 续进行着他的有关可见之物的创 
作，以便使其成为“个固的”和“持久的”。他是同时代画家屮 
少有的坚持室外作_的画家之一。 

这位艺术家在位 I 1 埃克斯市附近的圣-维克多山潜心作 
_，并从1885年起创作了 -系列的圣-维克多山油画。按照 
他自己的说法，他想重新“画出 人自然 中的雏型”，并在法国 
传统之中重新构建风景画。在塞尚 身上， 关注色彩与关注形 
式相 结合： “当颜色达到丰富的时候，形式也达到了饱和状 
态。”他还 说：“ 风景在我身上得以思考，而我则是其意识。”他 
这样说，并放弃了卬象派的技巧。他把绝色调的划分，以扩 
人它的色域，使色彩具有区别，依据他所接受的对象形式和 
光线来使色彩发生细微变化。画面取决 T 线条来构建风景_ 
的结构和空间的颜色。20世纪初期两大运动就发端十他的艺 
术、发端于他严格地在色彩与形式之间追求的平衡性，这就 
是色彩上的野兽主义和在构建方面与毕沙罗和布拉克 
(B raq ue ) —起创立的立体主义。 

象征派风设 P*ij 

象征派风景画在 1870-1890 年间得以形成。这种风景両 
表现了艺术家对于自然的一种主观，是与自然的结合。也就 
是说借助 T 象征来表现•种意念、一种感觉的印象派画家， 
他们并不关心“所希望的暴风雨”的形成，也不像浪漫派那样 
打算深人到 A 然的神秘 之中； 他们不与自然相通，不像巴比 
松画派的画家们继续做的那样，去尽力获得对 ft 然的_ •种客 
观幻 象的 ㈣ 时，努力融入6然，并将从自然中得到的感觉投 
射出去。象征派风景画，虽然是从这种观念派生而来，甚 : M 
更为深刻，但它还是要求某种苦行(远离城市），并小 1以这种 
相通为前提。当然， 白然 一直是经验的基础，但智力化（理 
性）过程越来越强烈，以至于高更去绘両“想像力”，蒙克也这 
样 说过： “我在绘画记忆。”因为，虽然艺术家们不失去与向 
然的接触，但他们不再完全在室外作画，而且也从来不是很 




快地去完成一幅作品。问题已经不再是表现一种一时的印 
象，而是表现一种意念、一种内在经验、某种本质性的东 
西。在可见之物之外，风景画带给人们一种主观显示，这种 
显示扎根于事物的本质之中与存在物的结构之中 。 因此，象 
征派凤景画变成了个人讯息或精神讯息的载体。 

在这种类型的绘画中，与自然的关系似乎是反常的，特 
别是相对于印象派风景画来说：因为智力化(理性 ) 过程总是 
弓 I 起一种距离，所以这种关系在一种意义上就更为密切和更 
为深刻，同时也就更远。这样一来，印象派风景画里就总有 
人——即便人不是表现出来的，而象征派凤景画里就役有人 
^娜便人们有时看到里面有人的出现 。 这种风景画，用于 
引起观众的情绪和传达艺术家的一种意念和感觉，它们是一 
种世界观的组成部分，这种世界观在象征派画家那里常常是 
悲观的，这与印象派画家的积极乐观是恰俭相反的、 

在艺术家与观众之间通过凤景画建立的交流，是对于生 
活与死亡的一种思考。例如，塞冈蒂尼 ( Segantini ) 的《死亡》 
(《自然三 联画》 中的第一幅， 1 P 6-1899 年，圣一莫里兹)和 
《生命起源中的爱情 >>(1896 年，米兰），贺德勒的《夜间 >)(1 890 
年，波悤)和象征着自然活力的《春天》 (1907 -1910年，个人收 
藏)。对于死亡的思考都伴随着寂静，这种家静接近于神秘或 
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文森特♦凡•高 

(Vincent Van Go^n). 

{种满黄菖蒲的阿尔 
#> 

(18册年，阿姆斯特丹 
皇家傳物馆 h 凡*高 
在阿尔勒住下五个月 
之后，高更来与其会 
合。他想看到 _ 另一种 
光线' 以偃 获得“对 
曰本画寒的作品更准 
确的感觉方式 " 和着 
到无任何雾气笼罩的 
颜色、对于颜色的这 
种深刻关注.使他赋 
予了色彩一种象征意 
X ,. 

擾影 Q JEdtnons Haz ， 
an/1 
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永恒的沉睡，只有象征派 
画家们才以这种方式来表 
现，例如阿诺尔德 • 伯克 
林 ( Arnold Bgcklin ，1827- 
19 0 1年)的《死亡之岛》 
(1880 年，莱比锡）。 

自然的神秘、大海的 
寂静反映了人的孤独，人 
独自面对其命运6在这种 
孤独之中，人感受到失望 
(例如伯克林的《海边》， 
1878年，温特图尔)和苦闷， 
——尽管他曾经认为他可 
以实现其希望，例如蒙克 
在其《月光》 （1895 年，奥斯 
陆)中就是这样 ¥ 

有的时候，风景画处 
于宗教感觉的边缘，例如 
塞冈蒂尼，他认为自然提 
供了获得拯救的方式 q 凤 


保罗 * 塞律西埃 

(Paul Sdrusieri 

(蓬塔旺地区的 M 情森 
林风景.巴黎奥赛博 
物馆)。莫里斯…铸尼 
(Mauneg Denis ) 说这 

幅画&由于综合性地 
使用紫色，朱砂，绿色 
和其它纯净颜色—— 
就像它们刚从 色管中 


景画通常反映一些困惑的 问题： 人面对无限 时空； 他在自然 
中的 地位; 他在创作中的作用。 

除了这些困惑，画家也想 d 专达出一种诗意的感觉。例如 
詹 姆斯’ 惠斯勒，这位美国人来到巴黎，成了库尔 SC (、亨 
利.芳坦-拉图尔、马奈的朋友，他于1863年定居伦敦，他 
创怍的有关泰吾士河风景的系列画 《夜 晚》,深受日本艺术的 
影响，具有精美而文雅的 诗意； 画家还传达了一种纯粹可见 
的“色彩感觉”，就像莫里斯 - 德尼 (Maurice Denis ，1870— 


挤出来那样. 而是一 
幅未 完成的 风 景画' 
摄影 : mrnudm/r 


1943年)就保罗.塞律西埃 (1 掷3- 1践7年)在高更的指导之 
下，在雪茄盒盖上画的著名的小凤景画《护符》所说的那样， 
这幅画成了这一代画家即 分割紙 画家 ( cloig 0 nmistes ) 的代表 
作，而在保罗_塞律西埃周围，集中了纳比派即“预言派”的 
画家们。莫里斯•德尼转述了塞律西埃 的话： “高更在爰情森 
林的一处曾经说过：您怎么看这棵树昵？它是绿色的吗？那 
好了，您就用 绿色， 用您色板上最好的绿色 * 这块阴影，更 
像是蓝色的吗？您不要害怕，把它画得尽可能的篮”，莫里 


斯•德尼进一步说 ： “因 此， 我们知道了，整个作品就是对于 
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菲尔迪 南 • 贺德勒 

(Pefd ihand Hodler) 

内瓦傭上的養 ■> 

( 1893 仨,.苏黎士艺术 
博物.馆，戈特弗里德 
基金会倩品 ） 。氧然贺 
德勒没有专一地绘制 
风景画，但他对这种 
题材还是有着偏爰. 
是最具有创新精神的， 
他认为， "画风 景画. 
人们可以通过空间的 
无限性来表现一种感 
觉、一种人的升腾的 
感觉' 

攝影 ： B W Drdyer/T 


获得的感觉的一种转达、一种嘲讽、一种激动人心的等值 
物。，’ 

虽然在象征派画家身上找不到人们在印象派凤景画里看 
到的_种凤格的一致性，但从他们的作品中还是显露出一些 
共同之处。 

色彩在此起着重要的 角色： 它具有象征的内容。凡•高 
在晚年的时尤其是通过在阿尔勒所作的凤景画，明确了 
色彩的象征功能 p 他一边依据自_来作画，一边尽力“从构成 
地区的不变特征中分出主要的方面”。还是他，借助于使材料 
“厚重地涂抹、成点成柱地着笔”，赋予 了颜色 一种他所说的 
角色： “我想用红、绿、蓝来画出人的可怕的激情。” 

菲眾迪南*贺德勒 （1853 -1918年)也说过，这种颜色“带 
有情绪的成分”，一般不会胜过形式。_ 们不要 忘记，在19世 
纪后二十年中，艺术家们在造型方面的重大探索，就是减少 
甚至取消形式与色彩的对立。例如凡 • 高和高更，恩索尔:与 
蒙克，他们始终没有停止这种探索。 

是高更与埃米尔.贝尔纳 (Emile Bernard , 1868-1914 
年)在蓬塔旺 ( Pont - Aven ) 找到了新的解决办法，即分割主义 
( cloisonmsme ) 0 借助于彩色玻璃窗的方式，一个圆圈包围着 
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风景： 一种题材的顶峰 


一种形式和- i 种颜色。高更以不同于印象派的方式来使互补 
色对立和并列，同时探索一种“无光泽的”色调。在日本木版 
画表现出的可能进行综合也就是说保留主要方面的特点的影 
响下，分割主义最终与综合主义 （synth 6 tisme ) 结合在了一 
起。莫里斯■德尼为综合主义提供的定 义为： “综合，并不必 
要简化，以使其变得容易理解。总之，它是要为每一幅画分 
出层次，使每一幅画服从于惟一的一种节奏，服从于一种主 
导性的东西，是要牺牲、是要依附、是要概括。” 

高更在 1891 年去塔希堤岛之前，已经掌握了这种技巧， 
这种技巧使其能接 受“来 自精神和使用自然的原始艺术”。 

这一代的艺术家们不同程度和在不同方面感受到了进行 
综合的必要性。在他们当中，贺德勒于 18 S 5 年后形成了一种 
极为新颖的结构。这位瑞士画家使用了他定名为“平行主义” 
( parall 6 1 isme ) 的原理，在这种原理之中，形式与色彩相得 
益彰，并且他于1897年将其进行了理 论化。 他把这种原理确 
定为“所有类型的重复”，特别是所有类型的形式图式，因为 
这些重复或图式能够提供“一致的意念”。从 1904 年到他去 
世，他一直把“表现自然的永恒成分并从中发现主要的美，也 
就是说整体意念作为自己的使命”。 

法国的风景画，甚至就在其达到了顶峰、升为绘画史带 
来了极为大胆的解决方式的时候，它仍在完成着题材的等级 
划分工作，就像自17世纪所存在的那样。像任何对象一样， 
风景画不仅可以为其它绘画种类提供机会，而且也为对于绘 
画进行极为周密的思考提供了机会。在这方面，应该接近另 
一种题材，即静物。与风景画相比，静物画是塞尚之偏爱， 
并且也是立体主义 （ cubisme ) 之偏爱。 

风景画，特别是印象派的风景画，重新表现了在色彩方 
面所具有的价值和影响力，把19世纪末有关形式与色彩的研 
究专题带人到了 20世纪。 
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滅廉 * 予特 

(Wiliam Hunt) 

t 我们 m 英吉利海岸》 
n ® 2 年，伦敦塔特陈 
列室： 在初创这幅作 
品的时候,它想表现 
的是对外来入侵者的 
?连惧.这是拿破# 三 
世当时加给入们头上 
的，羊辭象征着 p 些 
准备好进 A 角色.的志 
愿者，但是在年, 
当他向 万国博 S 会送 
展时，他改用了《迷路 
的羊群> 为主题。于是 
从总的方面来讲，可 
以在画中看出人类精 
神的恍惚，或者旅新 
教寓意所决定的更为 


现实主义和印象主义同时存在，被称之为“象征主义” 
的一些流派，也试图透过表面来揭眾潜在于“固定的成 
分、永恒的含义、最终的意愿表现”层次中的一种现实， 这是 
象征派的作家雷米‘德_古尔蒙谠过的话。 

象征主义来源于浪漫主义，并与桕拉图的哲学密不可 
分。它在造型艺术中，不是一种风格，而是半个世纪以来一 
直存在的界限模糊的一种潮流。它也是整个欧洲在 1885- 1900 
年间得到发展并在1 H 85 - If 95年间为其顶峰的一种运动。 

从英国到意太利，从西班牙到斯堪的纳维亚半岛，从法 
国到俄罗斯，象征主义包括了各种风格的艺术家 & 他们的共 
同点，并不在于他们起而反对某种 纲领： 学会主义、现实主 
义和印象派、唯物主义和实证主义，及在他们看来其进步 
是造成衰败与颓原因的工业文明；与这些相比，他们更喜 
欢梦幻，喜欢想像之橄和思想中的世界，并不存在像印象“流 


狭窄的意夂上讲 f 从 
中看出侬据宗教學说 
所 采取的 立场.亨特 
的特点是极端的现实 
主义与每个细节上的 
象征性夸张 - 
藏影 t Tweedy © La — 
rbor/T 


派”那种意义的象征流派，因为象征派艺术家并非都要求相同 
的形式或技巧原则。不要简单卤莽地将现实主义或自然主义 
艺术家与象征主义艺术家对立起来，因为这两种倾向有可能 
存在于同一位艺术家身上。因此，库尔贝 1 S 55 年以后的作品 
就具有让人看出不同于初次看画时所获意义的一种倾向 ，《源 
泉〉 KI 860 年，奥赛博物饴)就是很好的例证。自然主义批评象 





























象征主义 


尚伟勒里 （ Champflcury ), 批评库尔贝在其成熟时期的作品 
中处于“象征过程的斜坡上”。 

同样，米勒的某鸣作品也是更具象征特征的，而非现实 
特征的。因为这位艺术家经常通过农民们 L 古1定的动作来努力 
赋予他们的态度_ •种象征性表现，例如《扛锄的人》 （1863 年， 
桑_弗朗两斯科），这种特征后来被皮维斯*德 • 夏 i 、 L 纳所发 
展。 

兩返邱想 H 义的劣践 

在世纪 中叶，赋干被表现对象-•种象征价值 ， 在某些法 

__家身上-例如保 P * f | ■纳瓦尔 （Paul Chenavard , 

1807 - 1895华）——匕经是很明显的倾向。但是，从1848年以 
后，在英_，前拉斐尔派的画家们（他们就这样被命名，因为 
他们想返冋到拉斐尔之前的传统）则表现出_ - 种重返理想主义 
的实践。 这践 両家在18 5 5年的法万国博览会上获得_ f 极大 
的成功，而后乂在1867 年的」 •:月广场的英国■廊获 得丫成 
功。他们的作品以其内容打动了所有的匕术家们。 

1848年，前拉斐尔派学会 （Preraphaelile Broillerhood ， 
:其花体缩 S 名称为 PRB) 在伦敦成立 ， 创办若为威廉.霍尔 
曼‘ ： 1 /特 （William Holman Hunt, 1827— 19 K) 年）、约翰， 
埃弗雷特 * 米莱爵 _l:(Jhori Everett Millais, 1829— 1896年）、 
罗塞蒂兄弟（但丁 • 加布里埃尔 ■ 罗塞蒂 [Dante Gabriel 
Rossetti, 1828 - 1882年]也是 位 诗人，威廉，麦克尔.罗塞 
蒂 [William Michael RosseUi] 是 -- 位艺术批评家）、伍尔纳 
(Woolner) , 科林森 （Colliiison) 、斯蒂芬斯 （Stephens) ， 即 
兀位艺术家和两位作家。 

该学会 T1848 年到1851年间制定的原则，对19世纪后半 
叶产生了 Ll 人的影响，尽管除了 v 特之外的所有 M 家 j :学会 
1851年解体时都逐渐地放弃了这些原则。我们 "r 以 U 有两 
种主要的影响。第-.种影响起因于与宗教题材、 出史 题材和 
神话题材的塥近，这在维多利亚时代的英_引起了轰动。这 
种影响并+是由干采⑴了属于文艺复兴时期的传统技巧，或 
是使用丫视角、解剖、完善的素描，而是通过处理题材的 
^不管怎样是朴实的和简单的^^手法的结果，它既无新 
文艺复兴运动的极诘 tr 方做派的盛大汤面，也无学会的烦琐 
礼仪。 
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如果他们放弃同时代的历史，那是为了看重传说或文学 
的题材，例如但丁和贝阿特里丝的故事（罗塞蒂) P 他们处理 
这幾题材时，就好像它们存在于生活中一样 i 如果他们接触 
同肘代的题材，例如劳动(福特_马多克斯 • 布朗 [Ford 
Madox Brown，1821— 1893年 ]) ,相反那是为了歌颂这些题 
材，将其提高到一个特殊的层次> 

这种影响的第二个原因、来自于这一运动的某些著名人 
物的影响。于是，作为杰出理饿家的德_约翰 • 拉斯金 (de 
John Ruskin , 1819— 1900年），继1848年出版了《现代画家》 
(Paintres modemes ) 之后,又于 1851年开始捍卫前拉斐尔派 
的画家们。虽然他主张返回到哥特艺术——在绘画上就是返 
回到西马比和乔托时代，并且依据主张意念比感觉更为高贵 
的洛克哲学思想而肯定了理想主义的绘画,但这并不妨碍他 
像拉斐尔前派画家们那祥想替代对于自然的崇拜，因为在这 
种崇拜之中，他看到了可以将其心灵提髙到学究派和正统风 
格的方式。 


但丁 * 加布里埃尔_ 
罗塞蒂 

(Dante Gabriel Rossetti) 

(草地上納潢奏家》 
(顧 年. 曼彻斯特艺 

术城）。波搗切利 
(Sandra Bottie&l 1 1 . 

14邱屮 51 0 年) 的影响 
在面部 t 轮廓.衣褶 
和面部动作表现中是 
明显的 6 

摄影 : —L ， Chsrmet 
◎ Larto/T 
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另一位重要的著名人物是罗塞蒂，他就像是这-•学派的 
领头人，尽管他在形成个人审美 K 格前只创作了两幅前拉斐 
尔派的作品。他使绘画与诗结合，以及他对于艺术的审美关 
注，影响了第二次的前拉斐尔 浪潮： 爱德华+伯恩-琼斯 
(Edouard Burne - Jones , 1833— 1898年）、威廉 * 莫里斯 
(William Morris , 1 834— 1896年）、沃 尔特， 克兰 （Walter 
Crane , 1845-1915年）。罗塞蒂、伯恩-琼斯和克兰又特别地 
影响了象征派艺术家，例如英国人奥布里 • 比尔兹利 
(Aubrey Beardsley ，1872— 1898年）、比利时人菲尔南.克 
诺夫 （Fernand Khnopff , 1858— 1921年）、德国人马克斯. 
克林格尔 (Max Klinger ， 1857-1920年）、意大利人加塔诺. 
普雷维亚蒂 （Gaetano Previati , 1852- 1920年）和吉奥瓦尼 • 
塞闻蒂 （Giovanni Seganti , 1858—1 899年）。 

这些画家中威廉 • 莫里斯的行动最为彻底。他作为发端 
于英国装饰艺术革新活动的“艺术与手工艺运动 ” （Arts and 
Crafts ) 的倡导者（罗塞蒂、伯恩-琼斯，后来还有克兰也参与 
了这一运动），把拉斐尔前派理论计划转变成了社会计 划：艺 
术是为所有人的。他梦想着返回到中世纪的手工条件，并建 
立了一种总体艺术理论，而这种理论直接开向了新艺术。 

大约在〖880年的欧洲，观念与理想取代了自然与真实， 
于是艺术家们便参照英国的运动，因为他们在这一运动中看 
到了他们可以挖掘到的文学、肖像和心理的命题。可是，法 
国的艺术家们却不参照这项运动，因为他们在自己的传统中 
找到了自己的 大师： 皮埃尔.皮维斯•德 • 夏凡纳 （Pierre 
Puvis de Chavannes , 1824—1898 年）和古斯塔夫 • 莫罗 
(Gustave Moreau , 1825— 1898年） 。 

这两位历史画的追随者，作为象征主义的先驱，他们是 
由于长期的友谊和反对现实主义和学会派绘画的共同理想联 
系在一起的，但他们却以其各自的审美观而彻底地相互对 
立，前者依靠线条，后者依靠色彩。夏凡纳是19世纪后半叶 
法国最重要的装饰艺术家，他曾在亚眠、马赛、普瓦捷、里 
昂、巴黎（索邦大学、先贤祠、巴黎市政府）、鲁吊、波士顿 
留下了作品。他形成 了一种 装饰审美观，他把这种审美观也 
用在了绘画上。题材是有寓意的和叙述 性的； 他强调的是形 
象的构成和 节奏； 形式是简化的，色彩是明亮的，浓淡色度 
是相等的。他的整个艺术，由于服从于一种整体视觉，而带 
有条清缕细和冷漠超脱的特征。 
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爱镡华 • 伯恩一琼斯 

(Edward Burh 赵一上 mes) 

(金楼梯} 

(1876—18® 年，伦敦 
塔特陈列室 L 这幅画 
的大小为 276 x 
其题材是音乐.这一 
题# 是通过每人手持 
乐器 + 长相似音乐女 
神的入物群像来表现 
的:伯恩，琼靳通过这 
种含混.面向多种解 
释的特征，将英屑审 
美派和象征派结合在 
了一起 - 

摄影 ： ◎ AKG f P3ns 
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皮埃尔 * 皮维斯 • 

德 • 夏凡纳 

(Pierre^ Puvis da Cha— 
yannes )： 

《启发艺术与诗的神 
.圣森林》 

(1884^^ 芝加哥艺术 
学院)。夏凡纳对 18 酿 
年的一代画家具有很 
大的影响.他 说过： 

M 我很想变得越来越 
朴实.筒.洁 s 我浓缩. 
我简略，我压挤 6 我尽 
力使每一个动作都表 
达.某 种东西 4 猶毋量 
少说：此外，他还说 ： 
"如果有时我去想我 
至今所能做的事情. 

: 那是囡 为我从中象现 
我霄 要进行综合/ 
摄影: © Musees na— 
tronaux/T 


1884 年，他为里昂艺术宫的楼梯完成 了 《启发艺术与诗的 
神圣森 林》， 象征派艺术家们都把这幅作品当做其 宣言书 。他 
的影响始于1881年美术沙龙展之后(在那次画展中，《可怜的 
渔民》[巴黎奥赛博物馆]获得了巨大的成 功）， 这种影响后来不 
仅体现在梦想画出“彩色的夏凡納”的高更，而且也体现在纳 
比派画家鲁东、马约尔 ( Maillol )、 贺德勒以及马蒂斯和处在 
上升 时期的毕加索 e 

莫罗与致力于简洁的夏凡纳不同，他动摇于两种方式之 
间： 一种是^常小心谨慎的“完成”方式，另一种是导致他，特 
别是在水彩画中对于色彩进行大胆尝试的“未完成”方式。他 
断言 t ‘‘我旣不相信我触摸到的东西，也不相信我看到的东 
西， 而只相信我感觉到的东西……在我看来，只有我的内心 
感觉才是永恒的和无可争辩地被确定9 ”他赋予色彩一种特定 
的怍用：颜色的目的不在于复制真实，而在于解释真实。他 
在美术学院里被称为“ 1892 年的教授”，他教导他的学生们， 
而特别是教导马蒂斯、马尔凯 ( Marquet ) 和鲁奥 ( Rouault )^ 

“应该考虑到、梦想到和想像到色彩。”他把他的怍品以及在 
巴黎费什福科街 (Rochefowcault) 的住房都留给了 国家， 以便 
使之成为二座博物馆:古斯塔夫.莫罗博 物馆。 《出现 >y(ig 76 
年，水聯画，奥赛博物馆)与人们在这个博物馆中可以看到的 
《跳舞的萨罗美》 （1869 -1876年）经常影响着乔里—卡尔 * 于斯 
曼的杰出的象征主义文学怍品《回头路》中的主人公埃森特。 

1路 6 年，象征主义被官方认可：让_马雷阿斯 ( Jearl 
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古斯塔 夫 * 莫罗 

(Gusiave Moreau) 

(俄里迪斯坟墓上的俄 
耳 浦斯} 

0 ㈣ 0年，巴黎古斯塔 
夫 ，莫罗 博物馆 L 俄 
耳浦斯的题材在绘画 
中是经常出现的 .. 在 
1?世纪,.画家 f ] 喜欢 
俄耳浦靳诱惑动物的 
情节,在 W 世纪，这 
一题材尤其被象征派 
画家所借用,他们选 
择表现俄耳浦斯被打 
入地狱和俄里迪斯不 
可挽回地遭到矢 M 之 
后令人痛苦的 情节。 
摄影 : J ‘ 一 L ‘ Charmet 
©Arch . Larbor/T 



Mai ^ as ) 在费加罗报上发表了象征主义 宣言， 同年，也是印象 


派举办最后一次画展，参加那次画展的有修拉、高更和奥迪 
龙. 鲁东 (Odilcm Redon , 1840-1916 年），这些人反对学会 

派，当然也反对自然主义，整个欧洲都受到了象征主义的影 
响，逮一运动的特点是，它不只是一种艺术运动，而且首先 
是一种文学运动,因此它就比其它任何运动都更能与诗歌音 
乐建立起密切的联系> 


一 神搬移的艺术 


一切都有劢于这一运动在欧洲的 传播： 新的交通方式为 
艺术家们的旅行提供了方便，尽管有些艺术家脱离社会而隐 
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; 主要的象征派杂志 
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在 


r 鸚 征主文运考的侉播中 ;• 杂奉_ 
瓣演特殊 A 角色，起着重要 
的作 用…、 .-，二乂 - 

* : 遂些杂志印 数都不 多 r 低晕它 f 汀 
:都 表现出同#无政賤_%义思潮，同情义 
荩对自然主义> 工‘文明,词*追求 
V 唯美' 时 ii(、nobi ㈣”，是針' 
时期 mis 的; '弁 伐替: T： 波德莱尔时節… 
的 “dand 辟_>’一靖)和晦涩的倾肉V 
人 fn 在杂志上 辑力丰 _拜蠢，#热 
，衷于神秘拳墀 v '甚至秘学:说; a 然 
凤格逋_常是造作的,但观靠翻新^不 • 

: Jrt ；：_ ' , :- - ^ ' _ : ’，■ 

《艺承与批评沴 (Art: et CritiQUe) ；- 


it,， 寺廉 (J_n 丰办 。：： . 

. 《趣 找艺术 》 (L: T Aj^ modeiiie) (1881 
19 晦)申奥克梅 • :莫_““: 

埃德蒙， 皮卡; ^{Edmand 
Plcmrd)^^^^- 维蠱朗 (E mile 
Xer ti^eren ) 创办，.为布鲁塞尔 44 双 

x ： r 雜峽報钵 .、'•- 

蒐海神萌％ 角》 〔La Conriue*) ：由赛埃、 
尔‘路易 (Piftre Louy;s)^J^' a - 
f 類 废竄衫 Lp O _ c&deni}^ 由安道 
拿： E ^ ( Anatole . Baju }^ ij ^>*; 其襄 

. U 

D^eadeat litt ^ ^rtistii^ue)^ 

: 镔¥志团, T &M 瑪备模试并以乔: 


1 • 

}3 _ 
h m 


N° 226. - 15 Scptembre 1888. 一 Prix : 6U centimes 


_ 方新 .* : Jlfc 沙“ 

( Alphonse -Mucha) ■, 

- -牵志 O Plume) 的封 . 

■ 面 . am^, 巴黎雅：、 

女: 杜亀文 f 围书： 

.: 馆 >:.\ ' 

: - 辑参- • R Malariae_ © . 
Arch. larb&r/T 
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里一 卡射 • 宇斯曼' 
>海姜鏘 f 的丰人钤: 
为举习榇禅 k 巴黎 

'其学界。 ■ 1 ' 
‘法兰 西信#报》,(1^ 
Mereure de France) 
(>889-1965 ^)； ^ 
、轲尔弗 霄特/河莱 
特(皿 ㈣ 飞辦 
与7些作家创 
为霽征派最力重界 
'的鉍率：， ’■ 

«現衿主义者》 ( Le . 
M?) d er ill s t*e } 11889 
年;) 一 Jt - 出了八: 
、•撕 I ; 周刊，：由阿勸 

AXberX Aurier)^ 
导， If 与& 法吉吾# 
使•合怍：. ： 

«_ 》 (_an ) (励 -； 
■年):’ &尤 利乌:: 
■.妨•.迈埃尔—格霄费 
( Julilis . 'Meier — , 


家 # 兼誇人爱德华 • 迪加丹 （Edauard * 
pWardin )_ 办、1巧 6- 18抓年间:由特 
奥多•德-威斯 ® (丁 ♦pdQr - 
Wy $ ewa ) 任主编、1818^18抑年间由 . - 
, :唐斯塔矣，卡凰 ( G | i $ t^e Kahn } 任 
:主編,从1邱9年初弁由德，尼翁 - 
LF , de Nioii ) 和廳姆尔 (G , Bon - 
nimbur ). 任主翁， MMTMih 自由的 

f 瓦 格辑^ 杂志 》 -RevuS wagn 6 
’ .伽 mieKi 4 s 5— ia 88 年广 〆 由爱德华“ 

/迪:坪#主編，目的痦_墙茄格納的作 
.:品 ，汇集了 eft 象征_艺术家$ 、 

《秦征 SS|》(La symbolkte ) ( 1886年， ■ 

V 四.期） ： ~ 興我， /钥居斯塔夫 • 卡恩、、 
tt . ; 辟 A 阿斯和瘅，罗 ，亚当 

任主编; ：宗旨 是反对《觑废士 ■ 

31 志 b 、 ' . 

' ■ ■ _ ■ 

• 、《魏在和不久以 Nu 'en : 
StrackslV ^ ❺叼年创刊 V 最初兔 _比利厂 
: 时 弗韓 芒地区的_征派运或杂志。' 

• IS 9 6 — 1' 9 03年 1 : ^ 杂志面向舛国文 

:学 & •: ， - •• 


- 卡梦斯，施沅布 

•‘ iGsrlos Sci ^ wab ^) : 
臟年_二扁:琴:丝二 ;■' 
首争瓦： ( fib 雄: - Croix .),' 
. 沙;^寘#画伦敦穸 _.: 

■ mmmh：' ，二， 

- ^-ofe h f J33f$rie J 
: 4 Arch. Imlxr (WT \ 


《神華的春夫》 (Ver, Smriim) i 18?8 
,G r ae f e ) 在柏_创/ •年 在维也纳出亂:.后于1 S 99 年在 | g 比 
办，季刊，裝帧髙' 锡出版，它是务离攀杂志：但也#播 

寧征 ' 主义观 点。， ’ ’： 

《时琴 KLa Vogue)- 1 : 886 年匈扣 。: 
I 雖 7 ? 1 剛年啤， . 该杂_明显滅辞尚 
- 象征 !¥ 义 6 - ^ \ 

Wallanie )： 1886 ‘ 
1的 2 _间由锩4命勒贝尔•莫凯•尔 
( 雖七 Mofcel>*?!j 曰主編，为&利 
对最重要的象征派杂盖二 


■二 


雅,'挺 管宰# 脱务 
于新艺氺鉍，堆％ . 

4专播攀征生采观念广 ... ' 

••:: C 羽 _》(if nuirie ) (卿 -191 碑 C 
.由戴輕 ( L ' pe & hEiiiip ^ 创办 * 以其专、 

、‘ .利舾碑两與征主 it 和所有重赛艺 

、《貞色杂志》 ( X ^ Revue Blanehe ^ . ______ …… 

:《18 S 9 二1891_$ 芦布争寒知 虫陴机 ■. ■《芎 埤书》(丁 hey 节 ellow Book ) :' 
-； 法国与 .比利 时办杂_， 由勒 克莱' 1894- 1钧7年, 華国杂 金；由约_、 
♦ fP ， Leeiercq ’) 与奥日 ( J . Hogge *) . 

’和热诺姆 ( A 二 Jeur ^ o 如难)联合剑 
^。’豫‘志^ 1 1秒匕1900年‘色黎出 - 
瓶:剑办•: A ： 兔淹錶：纳唐松 • 

-■ • ■ -V > - g a 

e N ^ tanson ) , v 3^1900^,, •作;用 W : 

'于象_派晕 fcferk - ‘ mm , m 刺 erat ㈣ )， ㈣ -1914 年荏匈♦軔 

3竞斯 ▲ 费内屬奸 f 6 n e 郎)、 ， ' 发行的 <f 廣方 i(fjyugat),* 190H913 




莱恩(勒 hxi 鄉办，因比尔兹軔:… 

i^Qar<Mey) 而赛称 。V ' : 

. 、与这些蠡志的， : 还有 r 些吏 - 
― 已、传播象征主义的杂奉， ‘ 矣罗马， 
乘于 1 3 /g 

_ * ■ 


二 


' 成了 其骨干 
f 独論志♦/ Rfevue In ; d 6 
• pehdante)tl _4— 1$於 年): ■其 1 全 
- 鱗治‘ 容学与 S 术爹雖杂志 ))，1 魏 4 
*存外启戔1錐5年5 月、 菲里克相 V 
求肉: _』4 N „: 面尚赢征_二后 由掩评 ‘ 


年在哞 班牙‘出腋的_ ( T 促擇 JS 

( iPtartfeteo )> 。雕十牌斗年在俄—斯， 

' Him u^qm - 

拇 Y 弓) 和1904二1'9巧 年律版 /的广迫咨} 
XVe ^ y - y o . ' 、 ？• ’ 、 






















亨利，芳坦-拉图尔 

(Henri Fantin—Latour) 

《维纳斯.山韵冷杉木 
屋> 

(1 S 64 年，洛磉矶艺.术 
博物馆 L 芳.坦-拉圏 
尔的这幅画的构图 
是受 瓦格納 的自发 
他是现代派画 家的朋 
友和辩护者，芳坦-拉 
图尔通过被视为是宣 
言书的一些作.品，证 
实了遂一点：.《向德拉 
克洛瓦致敬> (1 
年 ）. C 巴 蒂尼;奥勒人 
的作坊》 （ I 8 ro 年）。他 
还以许多手法精巧的 
静物画而闻名 t 
摄影，竭 ㊈ musee 
Arch, tartar/T 


象征主义 



居； 他们之间以及他们与诗人、作曲家和作家之间建立的关 
系；不断增多并由怍家、诗人和艺术家为其撰稿的杂志的流 
通(参阋“主要的象征派杂志 ”）； 在巴黎、根特 (Gand) 、 慕尼 
黑和柏林举办的国家或国际 画展； 官方以外的由画家派别自 
己举办的美术沙龙和画展:例如在布鲁塞尔， 1884 - 1893 年存 
在的“双XX画派” （Groups XX) ， 于 I8 94 年取而代之的“自由 
审美派” (la Libre Esth dtique)， 1896 年的理想主义沙龙， 
在巴黎，1能 4 年的独立派 沙龙， 1892 - 1897 年由萨尔_佩拉当 
(Sar Ibadan) 組办的历经数年的罗丝—克鲁瓦沙龙㈤ 幽 ns de 
la Rose Croix), 在维也纳， 1897 年在古斯塔夫 • 克里姆特 
(Gustav Klimt， 1862— 1918 年）领导下举办的“分离派画展，， 
(la Sfe 隊 sion) 等等。我们已经看到，象征主义运动最为鼎盛 
时期是1能5年至 1895 或是至 1900 年，甚至有些人将它一直延 
续到 1914 年。 

象征主义方法，是一种智力方法。它从一种观念、一种 
感觉、一种 If 绪出发，在自然中寻找一些节奏、一些彤式、 
一 些色彩 一 对于这些，艺术家通过类比并非想让人们看到 
而是启发人们联想到。艺术家的创作，在 p 通过一种意向、 
一种象征来表现思想或情感6艺术并非是一种复制，也不是 
对真实的再现，而是对波德莱尔称之海神秘之物、“对应，，方 
式的一种 转达： “正是美的这种受人崇尚的、永垂不朽的本 
能， 使我 们把大 地与其各种场面看做天空的一种特征、一种 
对应。”艺术家可以远离真实，他们的作用和他们主要关注的 
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奥迪龙 • 鲁东 

(Odilon Redon) 

《独眼 巨人》 

(约 1898-1 S 0& 年，荷 
兰皇家博 物馆， 袁勒 
莱尔-穆勒收藏品 ). 
鲁东直到⑽ 8—1 咖 
年之前.一直创作黑 
白木炭画或石 印画。 
从这个时间:开始，他 
逐渐地放弃了 ~黑色” 
_绘画.而引入了鲠色 t 
石系后面的 | 虫酿巨人， 
并不使年轻的女子心 
慌意乱，它象征着鲁 
东自身战胜邪恶镝力 
量， 

摄影 : © du musee/T 


东西，是表现他们的直觉、他们的情感&室外绘画，并不再 
是首先考虑的事 If ; 但是，如果他们断言他们是凭着记忆来 
绘画的（高更、蒙克)，那是因为他们除了反对印象派之外， 
还想指出，对现实的表现并不存在于表面，而是这种表现是 
被人们所看到的表面启发而成的。 

象征手法，由于借助于搬移来进行，所以与动词和声音 
有着密切的联系> 因此*现的、甚至还有过去的文学和诗 
歌，都变成了主要的启发源泉。虽然浪漫主义也曾经借助过 
文学和诗歌，但作者和题材都变了。前拉斐尔派画家如罗塞 
蒂或伯恩-琼斯更喜欢基茨、坦尼森，而不大喜欢沃兹沃思 
和拜伦❶雨果因其《世纪 传奇》 一书发表于1859年，而被某些 
象征_画家看做是提供了占星家的角色，这些画家中包括欧 
仁 • 卡里耶尔（1鉍9- 1卯 6 年）和奥古斯特 • 罗丹 (1840- 1917 
年）。马拉美、兰坡和梅特林克，更是启发了菲里西安.罗普 
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奥古 斯特- 罗丹 
















































































■ < 地狱之 n > ■ 、 ' 

(右膏塑像\ 1 含 B 0 —, 

.择 17 芊/£黎奥赛博. 

. ‘馆 7' •.馬鹱总_釋材 •■ 
取胃 7 但丁的 《神'曲1: 

:但对于 氧情和生舍& 

: •悲规情级则凌__莱/ 
:弒的 〈恶之 花 fsr 主 
…导 '• .〒过从只格左来. 

讲,更属于#中_主' 
■ 义，其 参照实 .物 是声 : 
--伯奇 (Gibmi ) 在佛考 '馆 
• 参_圣洗钆堂作的1天_ ' 
' .堂之『1>: 和枝 4彳芋由_ 

.- 垩本蒂 ( Tfi 叫紅 ti i 完成， 
'的'玛曹莱.娜•教查的 ■‘ 
n : 从整攀 it 讲，，读 ./ 
" 作品具 宥古挺 的文艺 • 
■/氧兴时期的成#, ■悝 
. 宠也包斧着后_寶# 

。式射成 I ，-■。’' 

■ _、 1- • • % 

:摄_ ,马 Arri ^ no / 

, An^hat/T^ 1 ， . 


，卡米尔 • 克洛代尔- 

；■ ( e 删 t!e Clau ^ i )、 

. (磷天 X》 

( s 瑙 k 青铜 i 塑， 
卿年: E 黎罗再博 
■物馆 .L • 7 _ 

„ f 1 

^ :接霧 、善 muse&：- Rp^in 
, mAQAGF r ' 1999 ^ 




t 太理吞雕塑 O 1 申年：巴， 
摄 b 、.£ 油_ : 物‘ ： . 


>1 


,V 


• /_ ：(钟)年; ' la 古斯特丹•出崔书 e 黎 . 、 
. 逋家庭:他妄勒誠克：德。涂 • 

、、瓦博瘛朗艺_学枝 tL-rc o ； a ； -d ^ . 

- S 0 is _ drmi )__ 过课 V fe 未能迸入美％ , 

琴 ■ - p i. -•_ _. ， ， 

/术学 : ^ ■ 

.186 押^4认识了•他后来’的•终'生伴侣 y 
,罗 —：‘_ r ( R^e pe_th 他被当时.■: 

■ v 著:名的> _赛;卡 里耶 — nM M ：r : 
( Gorier 一 Beltey 樂離雇用。 , lB 70^ t ^* 
_后;* 他到布鲁寒尔 芏#， i ， sii 年 ▲ : 

- k 太利 v isr ? 年刼到法国。：/ ...' 

i _ a 年，拖接 —7< r 地余吝/、矽故定 1 
:件 •彿 为此而 i 作了:一生 
: '8.81-1$ 心年: 〜与他 的#: 生和合作者… 
/卡米尔 . ， 竞蝽代尔(作家克洛_代#的- 

• /1妹妹)坠入情 :网、 _十六年后他们的关1 
J 赛破裂；積#崩瘍。穸丹挟受许' 

-寒.的語姅 〔其 中包括/澉菜 3 
-k»：《m 黃多.^雨寒》: 

/ n . 后两件徉喆后来_拒绝;/: / • 

、 约19如 •: 、罗戶费得7&成功> —-■ 
人莱内■•玛利_ :里秀 ：< Run+r : 
M ^ ria 段说6\于19仍年成才他的秘* 

- f ，建彼他粗用比 龙旅- ▼、该旅飧于、 
搾08年改姜为_租博物馆 tt . - / \；； 

:1016年也将輿己的柞 品与收 —搞 H . 

: mmM ,； :. … f - \： 

1分1 译1::于极萬 k ' 困中去世。/、 
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詹姆斯 • 恩索尔 

(James Ensor) 

《面具与死亡 ) 

(1897 年.列曰美术 
馆 . L 他的家族出售戏 
剧面具，恩索尔从面 
具中获取灵感，并赋 
予其一种象征的意 
义.该象征意义引导 
人们去思考生命面对 
死亡而出现的化装舞 
会 。与嘲弄和悲剧建 
立的这种联系，使他 
成了表现主义的先 
驱， 

摄影 : €>Gtraudon/T 
©ADAGP. 1999 
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(Felicien Rops, 1833—1898 年〉、 卡洛斯，施瓦布 （ 1866—1926 
年）和罗丹（《地 狱之门 》）。 

但是，19世纪的作家中，没有任何一位能与埃德 加‘坡 
所取得的成就相比。埃 德加. 坡的作品在被波德莱尔翻译过 
来之后，被众多画家们广泛地表现，例如鲁东、阿勒贝尔 
托 * 马蒂尼 （Aiberto Martini )、 普勒维亚蒂(？『抓仏1：0、威 
廉 • 德古沃•德 • 农克 (William Degouve de Nuncques )、 
弗朗迪塞克 ( Frantisek ) 等。艺术家们依据传统，从重要的文 
学作品如但丁、莎士比亚的作品，或从画家和诗人如威廉- 
布莱克的作品中选取题材。但是与《神曲》或《哈姆雷特》中的 

男性形象相比，他们更喜欢 （ 罗塞蒂的）贝阿特里丝和 （ 米莱 
的）奥菲丽 M 女性形象。 

借助于圣经或传说，神秘主义或哲学思考的倾向得到了 
揭示。这是一种新的倾向，它体现在整个象征主义艺术中。 
于是，艺术家们从圣经中汲取题材(萨洛美题材的成功:夏凡 
纳、莫罗、鲁东、 吕西安、 莱维-杜尔梅），就像他们在古代 
的神话(莫罗、鲁东、博克兰、汉斯 ■冯. 马尔）或北欧的传 
说 ( 挪威人埃格迪尤斯 [ Egedius ] ，1 877—1 899年；芬兰人加朗- 
卡勒拉 [ Galien - Kallela ]， 1867-1931年）汲取题材那样，也像 
他们在基督教教义或在“文艺复兴前期的作品或艺术家，，那里 
( 高更）汲取题材一样，他们或者根据古代神话与基督教教义 
的对立内容来创作（克林格)。在这种对应关系中，音乐起到 
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菲里西 安 • 罗普斯 

(Fel icien Rops) 

(尤素夫-锔 [拉当的情 
感启蒙） 

(巴黎卢浮宫素描室 L 
罗普斯的名声兰要在 
木刻画，铜版画和石 
版画方面。这些画表 
现了从浪漫主义到象 
征主义过渡的一个时 
代的文学环境 6 罗普 
斯非常看重神话人物 


了一种它从未有过的作用。里夏尔 • 瓦格纳的《冷杉木屋》于 
1860年在巴黎上演,象征派不顾他的音乐与国籍所带来的对 
立，而把他当做了他们的半个上帝。德_特里斯坦 （De 
Tristan )、 西格弗莱德 ( Siegfred ) 和帕西法尔 ( Parsfal ) ，这些 
艺术家们重新釆用在死亡中耗费的爱之激情的题材。芳坦- 
拉图尔和惠斯勒，还有伯恩-琼斯、让•戴勒维勒 （Jean 
DelviUe , 1867-1953 年）、亨利.德，格鲁 (Henri de Groux ) 
以及在他的影响下的恩索尔和克林格，他们都参与了这一创 
作，这种现象从1880年起被马拉美称为“瓦格纳主义”，而且 


1 SL 拉当.这个人物经 
常出现在他有关基督 
教神秘性的作品中， 
在这位艺术家的作品 
中，女人是永恒的题 
材：他表现的女人既 
是胜利者.又是巫婆 
和妓女。 

摄影婭 M 、 Beiiot/RMN 


在1885年，出版了维里耶 .德. 利尔—亚当 （Villiers de 
LUsle - Adam ) 参与创办的《瓦格纳杂志》。瓦格纳在乌云与黑 
暗、上帝与人、欲望与死亡之间制造了出现所有幻觉的狂喜 
与恐惧。 

自我与宇宙 



但是从音乐或文学中提取题 
材，是在这些题材使象征派艺术 
家们个人需要的时候，才使他们 
感兴趣。在象征派世界中，艺术 
家拒绝逸闻，而是处理有关人的 
基本问题，如生命、死亡（博克 
林、蒙克、雨果•西姆贝尔 
〔1873—1917年 X 欲望、爰情（塞 

冈蒂尼、贺德勒、罗丹）、自 
然、神性、关于时间的思考、季 
节、面对大海或神秘的森林 。 

与处理人与自然的和谐的题 
材（汉斯 •凡‘ 马尔）相对立，艺 
术家们处理专一的爱情（莫罗、 
莫里斯*德尼、鲁东）、面具（恩 
索尔）、魔鬼（克林格）、一般的 
罪恶，尤其是堕落的天使（鲁 
东、米卡埃勒 ■ 沃鲁贝尔〔1856- 
1910年〕）。 

女人的形象主导着画面，因 
为她本身就象征着欲望与死亡的 
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象征主义 


古斯塔夫 • 克里姆特 

{Gustav Klimt) 

亲槐》 

(13 C ® 年,.维也軸奥地 
利画廊 L 借助于重复 
相同的圈:案.来完全覆: 
盖表面和无视角地童 
叠平面的方式:、以及 
在画面中暗示性地安 
排一些请如象征意义 
不明确的鸟的成分， 
是克里姆特在这个时 
期的艺术特征。 

' 攘影 : pjotosiudlo Otto 
◎ Ar^h, Larbar/T 



双重性(古斯塔夫 ■ 克里姆 特）; 年轻的姑娘成为仙女(阿芳 


斯‘米沙）、腼腆的女子(夏凡纳）、成负诱惑人的和必然带来 
不幸的女人(伯恩一琼斯，克诺夫，冯_斯塔克)、成为导致 
作恶的(罗普斯)和危险的(蒙克)女人之前，所表现出的纯洁 
与性感(弗朗兹.冯 • 斯塔克 [von Stuck , 1 S 63— 1928年]、罗 
塞蒂、伯恩-琼斯、惠斯勒 ) 。 

艺术家们在那些模糊与神秘的感觉中，直至潜意识的边 
缘，在幸福与优虑、梦想与噩梦之间来挖掘人物的心灵。他 
们与当时的医学同时发现了人类的潜意识，并寻求理解或至 
少想办法通过睡眠和梦境将其表现 出来： 夏凡纳的梦想，克 
林格的噩梦，鲁东的梦境——对于鲁东，纳唐松 ( Natanson ) 
称其为“梦的王子”，其方法是建立在“服从于潜意识的到来” 
基础上的‘鲁东在其著名的《自我》日记 (1867— 1915年)中承认 

埃德加_坡是他的老师-因为后者说过：“往何确定性都存 

在于梦境之中。”鲁东在为埃德加创作系列石印画《致埃德 
加 * DXAE . Poe ， I 882 年)之前，曾于18 7 9年画出了以《在梦 
境中》为主题的系列画。 

艺术家们越是不离开他们的人物，他们就越是发现了孤 
独(莫罗、哈拉尔德 • 索尔贝格 [Herald Sohlberg ]^ 克诺夫、 
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菲尔南 • 克诺夫 

(Fernand Kjnopff )： 

(我髓后关上门》 
nssi 年，慕尼黑蕾艺 
术博物馆）。这幅画是 
受:了前 拉斐尔 派画家 
罗塞蒂的妹妹 g 里斯 
蒂娜， e _萝塞蒂 
f Christfria G. Rbs$^tti) 

的一句诗： H 隹 来解敢 
我? w 的肩发而_作 
的。它表现了标志着 
一代韋征派画家的特 
征： 孤独.忧郁和悲 
观. 

摄影 ： du mu^e 
© Arch. Lati^or/T 


蒙克)、寂静(鲁东、克诺夫)与优虑。表现自我，通常带有充 
满悲观情调的一种哲学思考，这种思考接近于德国哲学家， 
如叔本华和尼釆的哲学思想的思考。但是，为了走上“通往内 
心 之路％ 手段不像目的那样重要，在细心的分析与综合之 
间，缺乏共同的凤格与选取不同的造型方式，是象征派最为 
明显的特征。 

象征主义的审美观 

某些艺术家不关心寻求一种新颖的审美观。他们使用其 
他人已经创立的审美 准则： 例如普雷维亚蒂、塞冈蒂尼、奥 
斯伯特 (Osbert) 、马丁或梅塞克 ( MasekJ 从修拉那里学到的点 
彩法技巧;克兰的现实主义；莱维—迪迈尔(以野一 Dtiurmer) 
的既有学院派的准确性又有印象派修养的风格 Q 不论他们是 
通过兼用同一图案来创作(让_圈 [JanTtSdrop ]、 亨利•德 • 
格鲁、列翁，弗雷德里克 [L 知 n F red^ric] ^夏尔_莫兰 
[Charles Maurin], 恩索尔)，还是构图内容过多或是通过简 
化而追求本质(惠斯勒、斯堪的纳维亚半岛的画家们)，其目 
的都是借助于象征手法去肩发人们想像所见之外的东西。 

可是，从遍及世界的象征主义中还是出现了某种规则。 
在这些规则中，明显占主导地位的是圆形的构图、流动或旋 
转的节奏，弯曲的轮廓、平面色彩装饰启发的 形式； 忽视透 
视法的倾向——也就是通过填满背景或相反填满近景或是通 
过在作品的空间剪裁形象来取消空间印象。 

相反，其他艺术家们则寻求建立后来被称为“隔离主义” 
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象征主义 


乔治 • 瓦特 

(Georges Watts) 

《希望》 

0885年，伦敦塔特陈 
列室 h 根据作者的解 
释，年轻女子正试图 
依据竖琴上.剩下的惟 
一一根琴弦来创作音 
乐。 

f 最景多 : E ■ Twoody © L — 
srbor / T B 


吕西安 • 莱维-迪迈 
尔 

(Lucien Levy—Dhurnner) 
《夏 娃》 

(1896 年，彩笔与水粉 
画，巴黎米歇尔.佩 
里奈收藏:) D 列翁 * 泰 
维南 （Leon The 
venin ) 在分析这位艺术 
家的灵感的时候..，这 
样解释他对题材的选 
择：1尹甸园中的女逃 
逸者是不信教世界 . 
是充满自然与感官世 
界的象征，" 

摄影 : © Buiicz-DR/T 
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阿芳斯 • 奥斯伯特 

(Alphonse Osbert) 

《古代 _.夜晚、 

:(190.8 .年.巴擊小宫博 
物馆 h 奥斯伯持曾经 
是罗丝-克鲁瓦 
( Hos . e - CrQix .) 美术沙 

龙最忠实的#展者之 
几苞年轻的女子 
在落日下梦想,是他 
的作品中经常 K 到的 
主题。 

摄影 :0 Butipz/T 
O ADAGP r 1999 



( cloisonnisme ) 继而被称做“综合主义” (Synth 6 tisme ) 的一种 
造型语言。这种审美观是1888年在法国的布列塔尼地区蓬塔 
旺镇出现的，是埃米尔_贝尔纳和高更共同钻研的成果。根 
据这种观念创作出的第一幅作品是《布道之后的幻觉或雅格布 
与天神的斗争 h 这是宣言性的 作品： 在日本绘画的影响下， 
一种普遍的简单技法出现在构图中、平涂的色调中。 K 尔纳 
自己给隔离主义下的定义是；“迪雅尔丹把这种初步的探讨状 
态取名为隔离主义，因为每一种色调的轮廓赋予画面一种被 
隔禽的情态。由于色彩和线条的装饰原因，所以，它更像是 
一种彩绘玻璃，而不像是一幅绘画。”而且，在日本绘画的影响 
下，隔离主义最终结果是综合主义。 

一群艺术家围绕着贝尔纳和高更组成蓬塔旺流派。保 
罗- 塞律西埃作为他们中的一个，在一个雪茄盒上画出了著 
名的风景画《护符》 （18 能年，巴黎奥赛博物馆 L 后来他把这 
幅怍品拿给他的于廉学会的一些朋友们看，并与他们一起组 
成了独立派画家协会， SP “预言派画家”。在这一流派中，裝 
饰与日本风格占主导地位，他们中有亨利-加布里埃尔•伊 
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象征主义 


保罗 • 寨律西埃 

(Paul S^rasier ) 

<夏多 谱夫—迪一法乌 
市 m 壤 m 特圣母院的 
朝圣 m 

(釣年，坆佩尔美 
术博犓馆 h 塞律西埃 
由于对神智理论极感 
兴趣，所以成为了独 
立派画 家的热 情理论 
家，他说 t 布到塔尼 
'是我的真正袓国，因 
为我是在这里带着思 
想出生的' 这里.是上 
帝为这位艺术家表达 
自己 的信仰而选定的 
土地 . 遂位艺术家在 
布列塔尼的 K 景里感 
受到一种永恒的乐趣, 
感受到风俗与 人物的 
一种无射间性，而他 
就把自己对装栋艺术 

的考虑放入其中- 

他从年以后曾经 
是吕尼耶一坡 ( Lugn ^— 
Poe ) 在俄弗尔剧院 
( L^^aLre de : I ' Q—euvre) 

的合作者 + 而且装饰 
性思考在他的全部怍 
品中占_位簟 
摄影 : EXegraM 
©Arch, Larbor/T 



贝尔 (Henri Gabriel Ibels ) 、博纳尔、维亚尔 ( Vuillard ) 、 


保罗_朗松 (Paul Ransoix ). 科尔_格扎维埃 • 鲁塞尔 (Ker 
Xavier Rou 然 el )。 

第二年，在万国博览会内的浃尔皮尼 ( VolpiM ) 咖啡馆, 
他们举办了第一次 画展： 批评家奥里耶 ( Aiiriei *) 在《法兰西信 
使》杂志上热情赞扬高更;象征派画家兼理论家莫里斯 • 德尼 
(Maurice Denis ) 在《艺术与批评》杂志上发表了宣言书，他在 
宣言书 中说： “回想一下，一幅作品在画成一匹战马、一个裸 
体的女人或表现某段逸闻之前，基本上只是上面带有以某种 
方式聚在一起的各种颜色的一个平面。”莫里斯，德尼在强调 
绘画作品的首要目的、强调由各种造型符号组成的物质性(而 
颜色在其中起着主要作用〉的同时，似乎为高更的一种观念做 
了 整理； 这种观念后来成为理解20世纪艺术的著名的和基本 
的观念。 

1891年，奥里耶在《法兰西信使》杂志上就高更发表的题 
为《象征主义与绘画》的文章中，概述了什么是艺术 作品： 

1 • 是观念性的，因为它惟一的理想就是表现观念, 
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2. 是象征性的，既然它将通过形式来表现这种观念； 

3. 是综合性的，既然它将依据-种普遍的理解方式来写 
出这些 形式； 

4. 是主观性的，既然对象在艺术作品屮将永远不被看成 
是对象，而被看成由主体感受的观念符号； 

5. ( —种结果）是装饰性的，因为真正的装饰性绘画，就 
像埃及人、大概还要算上古希腊人和原始人所曾经理解的那 
样，它不是别的什么，而只是•种主观的、综合的、象征的 
和观念性的艺术表现。” 

从1891年开始，直到世纪末，法国的绘画运动得到丫发 
展，并加入到了欧洲象征主义运动之中。它通过多种方式参 
与这一 运动： 借助于各种杂志，其中，纳唐松兄弟主编的《白 
色杂志》是最著名的 杂志； 它也参加由马拉美在伏尔泰咖啡馆 
主持的 聚会； 它出版书籍，其中包括梅勒里奥 ( Mellerio )1896 
年写的《绘_中的理想主义运 动》； 它还参加国外的画展。 

因此，真实并不具有内在的价值，而是被感觉为由幻觉 
所改变了的观念世界的面纱与面具。然而.这种真实通过一 
些无形的和神秘的线与一种隐蔽的现实联系起来，而艺术家 
借助于特殊的感觉能够发现这种现实的含义。从这个世界到 
经常是难懂的奥秘的门槛，艺术家变成了神甫。他并不肴重 
目光的客观性，而是传授主观性。如果自我进人了游戏之 
中，并不是以浪漫派的方式。浪漫派努力参照被用来当做镜 
子的自然来表现他们的自我。对于象征派来讲，自然是他们 
为了寻找意象而依靠的材料，这种意象借助于类比可以使他 
们转换自己的观念。 

面对实证主义的价值，象征派并不那么关注现代性，也 
不确定一种风格，而只是考虑实现瓦格纳式的梦想，以及通 
过转换成绘画或雕塑、文学、诗歌和音乐来实现各种艺术的 
综合。不过， 只是到 了下一代即新艺术的一代，这种雄心才 
包容了所有的艺术。 
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n_ 年 / 巴黎奥赛博 ' 
: -%m) , 谜幅作德焉樓： 
、'仿申泰农 ( Parthlr ^ n ) 
，:的: 1 蛐浮蜍而峨 
、 : 会 . 说明 _ 了鬲寅针对_， 

/ /色衲现实轮而奉轭出 
■ 的無 全齡自由性 Vff 
如蓝 S 在水:中•的黄色' 
:，’ - S ^ v ，特刻’是颜 fe 不、 
心再*有描 M 的'价值（‘ 

■ ■# 外 ， 焉更曾就这 : 幅、 

_ ■ :怍品獅-我-离犇 
,.很远/甚至 tj ： 帕泰农/ 
,_ 這，, 声至森入 到我' 
:, ^ 午坪 细癖 中 - 

r . ' ， 摄 ^ GirWctofi/T ' 


1848%保萝、 高吏生千巴 讀；. 父荥 
位與无政府主 义的记 者:，其袓母' 
'是邦罗拉.持 M 斯迪：:全'家移居祕’ 
f 鲁:，災亲死后/母亲阿翻挪 ，: 

( Aline ； Gha ^ l ) 决定与孩 戶们留在我 
玛 . _ ■ ，，:/ ' ，，，.:％ 

1855 年； -家返_法弊-在上过此年' 
，学之后，: 高更多次褡 k 远出 < 維是在， 
、• 印度得 知他每 亲去世(矽&7年:)消桌 
，的 ； .•■’：':■' ' 

:、1871%他定’居 e _ »他家兑换： 
，行 .里我細了一份工怍 1 ,并开始从 
•描鄄绘画 ' 八 • ， . . _ . 

： I 8 T 3 ^V — 与—位丹麦女 X 孝特: '加 
:德 (Mette ‘办结 歸,. 启来圣： T 好几. 
/个孩，不彖、他与埃米炯_/舒费肉\ 
: il ^ CE ^ Scttuffen ^ . 

:和 毕雜岁4^7年)褚合在一軔。， . 
187^¥： 1881#, 1^2^-：； 他参加印 
象釋画展。、.•:、‘ ： * 
’_■ 18 S 3— 年 V .■放寒亍，兑换行 
. ■务，专从事绘値：在两年的賦… 
C , 冰鲁昂细哥本咍根，他在寻- 
、 种他 羌法蛔到的苹衡：这#濘泊东途 
._: 奋他的:家處生活失獻, '并瞌又諸隱之… 

l & iT #"： .在野丰哈稂停窜广會班 t 闻 /. 
/( I 釋4‘) MX 也在蓬塔释度过个： 


夏夫（1卵 5 年 h 盎了巴拿马和5提尼 
克群岛 v 

IS 辟年: • 返刹蓬塔旺，.他重新找到 
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(歌剧院大街.最后的 
拆除> 

(巴黎国家图书馆）。 
在第二帝国时期由奥 
斯曼开始的工程，后 
来在第三共和时期继 
续进行。 

摄影 © Archives L&-— 
bor/T 


欧洲，从1830年开姶，确定一种现代风格，成了建筑 
学家们主要关心的事情。19世纪的风格是什么呢？能 
否找到这个时代专有的一种风格即一种崭新的风格呢？对于 
研究材料、技术和规划的人来说，19世纪下半叶的现代性在 
城市规划、建筑、雕塑和装饰艺术方面是很明 显的： 它们的 
应用是新颖的，而且与当时社会、经济和科学条件是一致的。 
可是，这半个世纪的反常之处在于它从过去时间的关系中也 
找到了它的现 代性： 这种关系表现为使用从前的风格，人们 
—般把它说成是“折中主义”。因此，那些在无官方决定和预 
订的情况下就无法动手的作品，便处于一种过去与现时的尖 
锐和紧张的对立之中。巴黎就是这种对立的例证，而这种对 
立，人们在欧洲所有大城市中都可以看到其不同的变化形式。 

城市规划的发展 

印象派画家们所画的城市风景，即为巴黎的风景。尽管 
巴黎当时是一处巨大的工地，但风景画中无任何拆除痕迹， 
也没有破坏痕迹。像欧洲大部分城市一样，巴黎从1830年开 
始搞现代化，这种现代化在第二帝国时期达到顶峰。出于解 











































第二帝国时期巴黎的决社会问题的政治利益和将巴黎变成现代首都的考虑，皇帝 
变化平面图 本人也非常关注现代化的建设，任命奥斯曼男爵 

( Haussman , 1809-1891 年）为塞纳省的省长。直到1860年 
以前，他都直接介人此事 & 

第二帝国时期城市规划的实力 （这 使其在外省和在国外 
创造了财富），存在于它的观念与现实的统一。这种统一取决 
于规划革新的整体设计，与其它城市相反，这种设计是由一 
个人即奥斯曼来进行到底的。关键在于从整体上对巴黎城进 
行规划，其原则继承了巴洛克时期城市的动力和开放观念： 
在高处，讲求建筑的布局和视角的壮观，搂宇形式各异，以 
代表城市特征并使其从多种功能方面得到读解；在地面上， 
轴线清晰，无确定关系地连接各个 远点； 在地下，是其各种 
功能网。 

使巴黎现代化的必要性，很大程度上并不在于战略- 

政治方面的考虑——这是人们通常提到的原因，它们更应该 
说是其结果，而仅仅在于两点基本的 原因： 公共卫生和交通， 
它们都是由于城市的发展所引起的。自1830年起，卫生部门 
人员就指出了巴黎的不足之处。在这座城市里，市中心或市 
郊，越来越多的居民居住在容易引起传染病（例如1832年、 
1848年和1849年的霍乱）的恶劣环境中，要有空气、有阳 
光，这些是生活良好的卫生环境6在画家们去巴比松或芒什 
海峡露天怍画的时候，巴黎始有了小广场、公园、花园和 
栽有树木的大街。 

由于越来越多的居民涌进城里，就必须建立交通主干线。 
铁路的发展和火车站的建设，就必须有接待人群的广场和疏 
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散人流的路线，为丫+使城市的某些地方堵塞，这种耑耍已 
经变成第-位的 r 。 卬象派画家，例如毕沙罗，已经汴意到 
r 人群的这种流动情况，而城市规划人卩也在努力使这种流 
动变得电容 m 叫。 

第:-:帝_时期的城；心规划，其特点在 T 创立广新人街与 
小街的网系，该网系与从前的 M 系重叠交错。人扪毫不优豫 
地在已有的城山 - N 系中大刀阔斧地拆迁，以便开辟比老路史 
宽的笔苜街道。这件街道的两劳，大都是六层的楼房，，然 
: H 有很好的建筑质设，们使道 路笔直 通畅更为重要。人们拆 
除厂中世纪的居兒为的是重新建设，例如把职存的菜屮 
场改建 成了人 型菜市场，在西岱岛上建立了行政办公 K 。 人 
们规划巴黎城东，因为这个地方发展很无秩序， T 是就在那 
里建立了平民百姓陆住区，而巴黎两城则变成了诂人冈。 

按照英同人的做法，为丫使空气流畅，城里增加 了小广 
场和为大街栽种树木，并且在阿道夫 • 阿勒芳 （Adolphe 
Alphand , 1817— 1891年）的领异下，建造丫多处大公 冈：在 
东侧，有//靡纳森林公1元 I (bois de V i nccnnes ) ;两侧，有 
/| j 朗宁森林公园 (bois de Boulogne )； 南边，有蒙苏祖公 
M ( Montsouris ) 0 

巴黎城由十把 H 城防地带~进城收费站之间的-1忤市镇 
收纳进釆而扩展城市啡积。其行政 K 也由八个扩充到_ :十个， 
并 f L 部分行政管理权也分散给丫二十个行政区政府。人们还 
尽力使巴黎保持淸洁 . PA 〔和 a 有 功能： 在弗朗苏瓦 -欧仁 ■ 
!4尔格朗 （ Frangois—Eugfene Belgrand , 1810— 1878年）的 

领导下，巴黎安装丫煤气设备、供水设备和排水设挤。 

以巴黎为榜样，外省诸城都为城市的扩大而虽新规划， 
拆除了 in 城墙，并3新火车站联系起来。在 m 尔，人们开辟 
丫现在的亦戴尔布 ( Faidherbe ) 人街； 在马赛，人们修建丫 
共和阿人街；在里吊，兑洛德_ 斯 （Claude Vaisse , 1799- 
1864年）衍饫从1854至1864年间曾把奥斯鉍作为「|己的比 
试对 

巴黎，作为观代的 符都， 成了外_城市的榜排 。 罗它 
在1871年重新成为新十_的竹都，丁 1882 - 1901年_实施的 
威维亚尼 （ Viviani ) 计划规定了开辟维克多-埃 W 努埃勒 
( Victor - Emmanuel ) 民 K 和说族街、卡户』力<街 （ Cavour ) , 
并依据在19 LU : 纪占优势的正交平面图，在西谢建立了维克 
多-埃玛努埃勒居民区和在东面建立丫普拉蒂 ( Prati ) 居民 
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居斯塔 夫 • 龃傅特 

(Gustave CaiffebDtte) 

(欧洲 '桥》 

f 布拉纳 与罗朗 索的归 
有收藏 L 凯博特继承 
了一大笔®产，因此 
他不需要工作 = 于是. 
他转 A 绘画创作，并 
成为印象派画家们的 
财政支持者和朋友 s 
他正是在描绘工入的 
生活场面和对 巴黎的 
审视中形成了自'己的 
人格。他，的风格的一 
种特征 （这种 恃征使 
人想起了曰本的木刻 
画 L 是通过带有框架 
的建筑赖来向观众提 
供 进人画 面中: 的感觉 r 
摄影 ：© BL/Giraudon 


区*在布鲁塞尔，主要街道都得到了整修，以使城市向德 • 
布鲁飢尔 （De Brouckere ) 广场和交易所 （ Bourse ) 广场靠 
垅，巴黎的榜样到处被模仿，以至于奥斯曼式的褛房样式成 
为重要的模仿点，但这种样式与当地的生活方式并不相符合 。 
在巴塞罗那，它的城市规划计划是“欧洲最具有系统性的计 
划”，而且是美国式的城市 计划： 工程师伊尔德芳冯索.塞尔 
达 (Ildefonso Cerda ， 1815-1876年)的方格式计划包含着 

许多著名的对角线，以便臧少交通缓瞳的情况。相反，在维 
也纳， 人们 釆用了 奥斯曼的反向 内容: 不在已有城市网系中 
大兴工程， 不动 老区，而是在1857年开始拆除的旧城墙处建 
设新的城市区。1870年以后，德国正是朝着这个方向整修了 
刚刚纳入其版 图的阿尔萨斯 -洛林 地区:在梅兹 （ Metz )、 斯 
特拉斯堡、玛杨斯 （ Mayance ) 等 城市， 人们拆除城防设施， 
就地修建花园甬道，而且在扩大城市面积时，注意在遵守历 

史视角的同时将其与旧城区连接起来，例如在斯特拉斯堡， 
大教堂一直处于明显的位置。 
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结构规划 

巴黎的现代性，不仅仅体现在它的城市规划中，还体现 
在它的结构规划方而。人们以一系列公共建筑物来装备巴黎 
和所有的城市。公共建筑物和它在城市中所承担角色的观 
念，始于18世纪，而这时已经被法国大革命和第二帝国时期 
的建筑师们所_论化，19世纪下半叶开始实现他们的这一规 
划。而在从前，公共服务都是以不成熟的方式存在于多次翻 
修过的旧的旅馆中，这时则为它建造新的设施。巴黎的每个 
行政区和外哲都设立政府机构，并依据城市大小而设立图书 
馆、博物馆、档案馆、法院等。因为建设速度快和数景较 
大，这些建筑物越来越多地采用标准的形式。 

医院、监狱、学校满足于越来越确定的标准形式。人们 
建造无任何现有模式讨效仿的全新的建筑物，用来 7 故火车 
站、商业通道（第 • •家始于1810年）、大商场、博物馆。虽然 
有的有模式存在，例如图书馆，但建筑物所应满足的需要常 
有不同，所以也不得不设想新的规划。就在距离这些公共建 
筑物不远的地方，特別是在政治上依靠天主教徒的第二帝闻 
时期，还要建立新的教堂，而这些新教堂在其规划中应该包 
括讲授教义的大殿。 

所有这些规划，构成了 19世纪下半叶的特征。首先，在 
数 M 上，人约兴建了一百 个火车 站，几万座学校和政府机 
构； 其次，这些建筑物的用途，重点放在对建筑物内部的调 
配使用方面，如眹院，人们釆用了分体结构，以避免传染， 
对监狱，人们寻求的是最有效的监视效果。总的来讲，流通 
空间是惊人的，例如在火车站或是政府机构里，大厅宽敞， 
楼梯宏大。 

这些建筑物风格荇异。某些建筑物，因为它 们足 现代技 
术进步的代表，故而使用现代材料，例如所有的火 车站； 相 
反，另…些至少在外表上忠实于传统。但是，它们都包含着 
现代的技术和成分，例如公共建筑物中都有中央供暖和使用 
金属的构架，在博物馆中都使用天顶照明。即便是修复古老 
的建筑物，人们也使用现代的材料例如瓦尔-德-格拉斯 
( Val - de - Grace ) 穹顶建筑物，在修复时就釆用了金属框架， 
就像当时正在修建的歌剧院的圆顶那样。尽管结构是现代性 
的，但它们的外表仍旧是过去的形式。然而，即便在对过去 

的参照限 于仿造 作品，但在处理上都是特定的。人们改变比 
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亨利 • 拉布鲁斯特 

(Henri Lahrouste) 

( 国家團书馆 EPMlj : 品.大 
:庁> 

(1854-1:875^, E 

黎 U 这慑安托万-沃 
社瓦耶 （AntQme 
Vaudoya；r) 和伊玻利 
特 • 勒巴 (Hyppdlite 
Lebas ] 的学生.重新 
修建和圹大了国家圈 
书馆。他像在修建圣一 
:热纳维埃夫 (Seinfe- 
Genev ieve ) 图书馆 
(1838_ 〗 8&0年）那样. 
在内部使用了铸铁立 
柱；这些立柱撑起了 
圆顶 • 丛而有了天顶 
照明。 

摄影 : J^nbqr 
© Lar^hor/T 



例，扩大裝饰性图案，并以功能优先的原则来分配内部空 
间 9 因此,所有的市政府都因巴洛克式的整体构成而相像， 
尽管所釆用的凤格（如路易十三时期和路易十四时期）有区 
别。不过，在那些高质量的建筑物里，有一种转换工作，即 
重新解释的工作，其结果即为折中主义。 

因此,公民使用的和用于宗教的建筑规划就进人了新的 
城市网系中了。如果说人们从来没有这样多地大规模建设的 
话，那么，人们也双来没有在那些新建筑物尤其在那些对于 
资产阶级社会具有代表作甩的建筑物(侧如歌剧院），或是那 
些已经具有一定历史意义(卢浮宫与土伊勒里皇家公园 
[ Tuileri ^ I 的连接工程，1870年火灾之后的巴黎市政府 ) 的建 
筑物的内部和外部，进行过如此重大的雕刻与装饰工程 0 这 
一运动旣影响到了整座城市(第三共和时期的各种纪念碑的雕 
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安托尼 • 沃德勒梅尔 

(Antoine Vaudremer} 

桑泰监狱 

(1864 年，巴黎 h 建 
筑物各部分的星状分 
布似乎是解决监视效 
果问 题的最 佳方案 
(选自纳尔茹 ）1 簡1年 
出版的 《巴 黎，1 850- 
188 Q 年间落成的纪念 
建筑物 >). 
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刻修建），也影响到了一般住宅（法国式的家具制作艺术，广 
场周边的艺术，其优质和精美尤为国外所承认）。 

在城市规划领域，建筑物都是由官方预订的。它们的数 
量取决于两个相续的政治体制的稳定性，并与当时的经济快 
速增长相联系。这些建筑物都滲入了民族情感，而标志其特 
征的折中主义则代表了艺术历史的这一时期。 


右图： 

奥古斯特_巴尔托勒 
迪 

(Auguste Bartholdi) 

《照亮世界的自由女神 

像> 

(1 8 8 6年于纽约揭 
碑）。这尊塑像，是依 
照第二帝国时期一位 
高大的女性形象构思 
的.在巴黎有两个复 
制品，一个在卢森堡 
公园 一个在 格勒奈 
尔桥 (Grenelleh 它是 

由法国赠送的，矗立 
在曼哈顿前面的一个 
岛上„它源于应该矗 
立在苏伊士运河入口 
的< 给世界带来光明的 
埃及女人》的塑像毛坯 
(1867年)„ 

摄影 : ©hha Qui/Gr - 
andad^m S r 


新规则 


折中主义的基本观念，就是应该在文化中选择最佳内容， 
以便枸成新的和现代的某种东西。在这个热衷历史的世纪， 
文化视野辱到了扩大。模式并不都是从古代借用而来的，但 
却是从整个近的或远的过去、从整个民族的或国外的现时借 
用而来的。因此，同时存在着整个历史和整个世界的所有风 
格。与此同时，在每个国家的民族风格的沿革中，也出现了 
对于各种风格的一种敏锐表现，而对他们自己特征的感受则 
越来越清晰。在世纪中叶，建筑师与艺术家们为了赋予他们 
的作品一种表现和一种着色法，可以随时在一个整体怍品中 
使各种风格统一为一体。这些风格是人们一一重新审 视的： 
首先，古希腊的严谨 ； 意大利（帕拉蒂奥 [ Palladio ] 和拉菲尔) 
和法国（弗朗苏瓦一世和亨利二世）文艺复兴时期的典雅；路 
易十四时期的雄奇、路易十五时期的雅致、路易十六时期的 
简洁与精致风格等等。1860年以后，巴洛克风袼进入到重新 
出现的古典主义中，并且倾向于洛可可式风格。艺术家们有 
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錄 人的_ n 由来选栉这样或那样的风格,汗毫心犹豫地将其 
混合使用在同一作品之中。折中主义表现为一种实践和一 
种体系。 

这种实践,就是引川。克洛德-凇 M 奥 （Claude 
Mignot) 生《19世纪的建筑 艺术》 MS 所说的内容, wf 以用 
米解释到】!；它的艺术种奘 ：“为 fJl 解这种建筑 Z 
/术，我幻必迚小:新找到对于引用扣追忆，听 Oil 冲 IZ 
和情感联系的爱好.因为对卄与代人来说,这些都 
构成 r 他们建筑艺木:的魅力，我 n 还应该像我们今 
所做的那样，來把这 种建筑 艺术解读成对 F 其记 
终效艰叶以足成功的或不成功的形式和怠象的 
—种操”引用,并不是模仿，断是提醒 
或 M 忆。这种实践并4;足靳的： 夂匕复 K 
曾经解釋 r 古代艺术,新古典主义又再一 
次解 释了古 代的纪念性建筑物。舞是，这种 
实践由 P 篑致建筑物的审美 发展闹 A: 约在 I860 
年达到了顶 

试致建筑物产牛于18世纪来期的花阔建造 
中,这些法园装饰除有“人工的东西”如雕塑、 
喷泉卟 ，述 館各种小 M 建筑物 ：中网 的堪， 

, 哥特式修道院， 意人利父娱乐 场听等。贵致 
建筑物的这种审美,在浪漫 h 义时朗得到 r 很 
大的发展。这种审美在古典主义才有的对于形式 
的操作方面,乂补充 r 对 f 意象的操作;&纯梓 
，的造丈■的 n ■: 用上，乂补充 t 4以引起情绪 
'■ X : 作吊的 “借助于#照总象來对 f —种观念进 

行的去观”（弗朗索 k ， b 瓦耶 [F ranyuis 
Lnycr ])。 

引用的实践由于与这仲审 t 的形 
成密切相迚，所以它趙■^在.神〖4格 
类型学基础之匕这种类型学是由-牲 
原型例如意大利式的宫殿、荷乂的市政 
府、亨利 - :世餐厅、文艺 U 兴时期的围 
t ; 馆等来确定的 & 在维也纳马伐场的 
旧城垒处燕.起来的建筑物，就是这 
方面的例证 ； 议念大厦是新古典主义 
f 风格的，是为广提醒人们想到 I 7糾 
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折中主义 


皮埃尔-夏尔•西玛尔 

(Pierre—Charles Si mart} 

王子摇篮 

巴西香木.锻金，镶 
银.金属构件 (1856 
年.巴黎，卡纳瓦莱博 
物馆）。这件华贵的作 
品.是在三个月内完 
成的.极好地代表了 
当时的手工艺术和维 
克多 * 已勒塔尔 
(Victor Ballard ) 的新 

古典主义和折中主义 
的审美情趣。是这位 
建筑师要求西玛尔在 
摇篮后部塑造了一个 
大雕像与两个守护神. 
他还要求雅克玛尔 
(Jacquemart ) 在前部 
塑造了雏鹰，而那些 
青铜作品则是在弗罗 
芒—莫里斯 ( Froment — 
Meunce ) 作坊里浇注 
的。 

摄影： L. Joubert 
© Arch, TaHandier/T 


年的大革命的 精神； 市政府大褛是哥特式的，让人想起荷兰 


市长们的 传统； 大学是路易十四风格的，让人想到法国的大 
学； 而剧院是意大利风格的，让人想到威尼斯的歌剧。 


在每一个建筑项目中，人们都将其目的性与时代风尚建 


立起一'种联系，这在当时的欧洲非常流行。于是，新古典主 
义成了大革命的意象，希腊风格又在其上补充了某种准确 
性。在室内的家具设计方面也是 这样： 一个餐厅是文艺复兴 
风格与亨利二世时 期的； 路易十五的一个金色木质的客厅在 
景致方面与启蒙时期的精神相联系，或者是路易十六的一个 
客厅增加了简洁与精细的 色调； 路易十六的一个小客厅让人 
想到玛丽-安托瓦内特 ( Marie - Antoinette ) 皇后的 客厅； 至于 
用做落地灯的“摩尔人”的形体，则具有威尼斯的风格。总 
之，人们只引用已被人知道的东西，以便被大多数人所理 
解，因为根据一种约定俗成的规则，能引起回忆的东西可以 
直接地成为可读解的。在引用的实践中，虽然方式是历史主 
义的——因为人们参照过去，而精神状态则是理性的——但 
是人们汇集了新的技巧和材料。我们看得清楚，正是这一点 
在使现代性特征与这个时代的建筑物形成了 



讨比 D 盆属的构架使维克多•巴勒塔:， 
(Victor Ballard, [805 1874年）赋予 f 
圣-奥占斯坦教堂（ IKH 871 年)全部所希 
望的内容 ， 这种构架使弗雷德雷克-奥古 
斯特 ■ 尔托勒迪 ( F rcderic~ A ugu ste 

BartI loldi , 1834-19 D 4 年)得以在纽约港的 j 注 
n 处淼交起…尊巨 k 的塑像《照亮世界的自 
女神像》(1886年它还使约翰 • W ■ 巴里 
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19 世纪后半叶的音乐 
亭 

(卡塔尼面市.桕林别 
墅的公 国）. 

攝影: © L - Y - 
foiratExpiorer/ T 


(John W - B a rry ) 和霍勒斯 (H o race ) 在伦敦建造了塔桥 
(1886™ 1894 年 L 由克里斯托夫勒 （ Christofle ) 发明的电镀方 
法使他可以提供造价不太昂贵的服务，哪伯对于皇帝也是这 
样， 这同一方法也用在了 (〈照 亮世界的自由女神像》上和第二 
帝国时期增加的所有城市的巨大圣母像上了 $ 

折中主义是建立在凤格的功能使用上的一神连贯的体 
系： 每一种功能都有一种风格，而一种风格又都用于每一种 
观念上。这些风格可以 依据地 理和社会的环境或依据其用 
途，用于不同的作品或在同一件作品中混合使用。与宗教功 
能相适应的，是中世纪的凤格，对于教堂来讲，最通常的是 
哥特式的风格，但对于依据圣-弗龙-德-佩里格 (Saint- 
Front- de - Pe ' rigeux ) 的朝拜教堂摸式而建的大型教堂来说， 
如列翁 • 沃杜瓦耶 ( 1^011 V ^ udroyer , 1803-1872年）设计的 
马赛大教堂 （1852- 1893年)或是保罗_阿巴迪 (Paul Abadie , 
1812-1884 年）设计的圣心敎堂 （ Saci 皆一 Coeur % 1876—1919 
年)，它们都是依据罗马-拜占廷风袼而建造的。带有哥特风 
格的设 计也用于了纪念性圣母塑像方面，尽管其它那些非宗 
教的建筑物使人想到中世纪。对于公共建筑物，例如证券 
所、商业法庭、法院、博物馆、图书垴等，（意大利的或法国 
的)古典风格更被人看重，而一个建筑物的再现功能则通过一 
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ITh ir I 


乂 面草图 


‘1、860-彳&62’年间的第*- 
_二卞{紐草图在阳台：. 

-处>_有平台/巳黎，歌： 
、剧图书馆)。后来的 
.巴黎歌剧辱是根:墀拿 
>__仑三埤晶龠芩修建、 
:的 V 泰臧離勒(•戈蒂埃 

"• 囑 - » ， ■ • • 

'^TheophiJe Gautier) 
v 它是第 i 蒂国时期 A ■: 
、上清紅会的未破堂 
: B 是‘芑术创作的统广:/ 
性的氧重婆和*最成功 
'的 证昵。 在加尼__一 
M ■ 这种统一性对¥ ■■ 
二传播艺.术生产来说® 
裉本的，、因此，他 :在他 
跑建筑士汇集了所有■: 


. 的玄术與格, .、并 •把建 
' / 镜师槪作用-做 s — 
■ : ■ 位领导者和一位语 ii 
: 者萌作用。 .；■ 

， 、摄影 rM:D!der > ' 

， h - t r - 

_ © : Aich\ Larbor/T ’• 


















































0 8 ^年/ 夥色•石印画 

母 黎国家 图书馆 k : 

^ » ■ * T 
摄攀 f : J^nBor ■: 

秦 L 苟 rbpr/fT : ： 


左图…、■ ，•■、.：. 

#米尔 • 毕沙萝 . ， 

.■ ，■“ t . 

i Carrnl , \ e . Piss ^ rrp ) _ . < 

轉' 

♦天•罘晨 y ■■厂…' 
(: 1S9 ’ 8 : 年 卜兰祕 「傳: 
丨尼* 物:镇) . ■ 
'完氣了 : 著名的#街 : f - 
-十年 .之号 :二_'土罗 从:， 
辦:宫丼，湖作了：, 
未约十兔幅欢剧 k 大二: 
#■:: 法尝西剧琮卢场’■: 
和圣,-靜:诺 雷承的 m , 

、的琬 七祕 。 v ■:':、 ’ 

據影广 , ■Giroudoq/T ■ 



■p* 


:个貧芦条庭 A 碼后 苯缉乂 T 蛐卞学賒、 
柄伊‘里捧 ’/ Jfj 色 (H ipp O ly t e '- 
[hms^mm: ■-- 广、： ■ 

1848^； 多费马_與$_第#-宮 
: 佳过另每:他)#換會姉帝的朱 鹿持祕 
堂嫌 孩龟裝饰做7背究^窍*代建筑 
;物表愈4巨夫生 A 力的鹼4、：这种姘 
究弓 i 起了激華柄争槪 N 回斜巴黎后；， 
他&了巴_五、 ：第六 区的孽筑师 V 
%隹巴藜龜鹿 j 餘的_ 计差标 
. 丰获胜，.为此：他一直丁.{“】幻 s #-’ 
，.: i :, fe ，+ A 写: c 两部著怍釋 轉‘ 
•;(i 办渾)’和傾瓣細 ( iV ? 芩」' 
.18 料年)，费&'时期 ，: ，他还受雇协 1 


f 埤建造了歌辱腙的璋真仓库， 、 ■ 

1 ^ 75 ^：之辱：埘馬埃又建造^其％ 
建、筑 w^m e — 尜店倶系雜太 ' 
楼 v 卡罗赌蝻( 18^8-1881#)^ : , 

,尼斯天文 台和奔 意太利博知迪格拉 
-( Bpfdig ^ ra ) 设计的部多建筑 梅，. ，其” 
中包括他自&的執 g / ' :. 

:1898 年；•加尼世予巴黎；_ •. 
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折中主义 


埃德华•凡_德•尼 
勒 

(Edouard Van der Nu 11) 

奥古斯特 _ 冯 • 西卡 
德斯堡 

(Auguste von 'Sic— 
cardsburg) 

维也纳新歌餅院、亦 
称_国家剧院” 

这是菲肖 (Ch. Fichot) 

根据德意志皇帝威廉 
二世 (187 T—ism 年)的 

旨意制怍的版画.维 
也纳皇家歌剧院是在 
1869 年呑月 25日启用 
的.当財演出了莫扎 
特的 .〈堂 • 吉奥瓦尼X 
摄影 : ◎ Bibiitheque 
nation&fe/ 

Arch. !srbgr/T 


种意大利式的巴袼克凤格来 表现： 例如由 夏尔. 加尼埃 
(Chmim Garni 时，1 825- 1898年)设计的，于1874年竣工的 
巴黎歌剧脘，或是维也纳歌剧院，或是由加布里埃尔 • 达维 
乌 (Gabriel Davioud ) 设计的,1856-1860年间竣工的巴黎圣 - 
米歇尔 ( Saint - Micliel ) 啧泉 口 

最后，对于使用功能，应用的是现代风格，人们可以把 
这种功能看做是折中主义的组成部分。作为证明，如温室， 
最成功的是由阿芳斯 • 巴拉 (Alphonse Balat , 1819—1895) 
在布鲁塞尔附近的拉肯花园修建的皇家 温室； 市场，圣-康 
坦市场，1祕6年建，巴勒塔尔 ( Baltard ) 设计的中心市场， 
1854 年建; 商业长廊，路易一夏尔•布瓦罗 （LDUis - Charles 
Boilaau , 1837 - 1914 年）设计的 “蓬马 榭”廉价商场 （Au Bon 
Marche , 1872— 1874 年)，保罗 • 塞迪伊 (Paul Sedille , 
1836— 1900 年)设计的春天百货商场 (At; Ptintemps ) ； 大型展 
览涫，特别是万国博览会展厅。还有 桥粱、 引水桥、火车站 
等，如由贝克 (Baker ) 、 福勒 (Fowler 〉和阿罗夫 （ Arrow ) 在 
爰丁堡设计的福斯河入海口的福斯 ( Forth ) 大桥 （ 1 882-1890 
年)；由里佩尔 （ Rieppel ) 设计的位于乌拍塔尔市明克斯滕镇 
的皇家引水桥 ( 請 93- 1籾7年），该弓丨水桥至今还是德国最高的 
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方国 it 览会 


• /約琴去，柏克斯轉’ ’• 

: I ( Joseph Paxton,) * - 

.赛 :着 k? . 

■戴维，穸贝尔，' 

{Davlci Robert , 口挪“ 

• VlS64 秦) V r ..' ； 
: - •水彩画， , （ :邑黎_豆图 
■• /冷 m)A? 建造一所万 

■ is. 博览会的会馆::〜入 
曾.在 瞳际土 招标/ 
*. 奔二瓦四十苯份堯争 
心 • 方案中 /法筑师: 
;■:±矣克％ :•奥:罗 “ktt?〆 

1 . 術，—¥铁部_璃' 
.■./ 为材?4 淦方案 '获得 
/■ : ■第:，名/但是'㈣ 
送七方/案灌有键桌 
: ，•一 

； ‘5『痒个建筑物 1 在 
■ _专后•的,途\夺 k/_ 
•:， 帕克斯―麵准身治方-. 
… ，桌 * .交镶飞评委会:：： 
，/, .他碎设计€卷:崔上垛 
有远声 离罗,的方齊 
•> 恒在 、日节 上该方 i 後 
:' , 了他4前已经, 
‘建麻温寨/:在坪览 
’::_后 ::, 拉斯水尋崎 
■: jii 又被氣除，随辱被 ' 
、’'考 装:在 * 負 f 5又 ■ 
/ .. ■■布的博谭会. 
■*:- 屮了，渗拱廊 rs:i?. 年: 
:毁，火灾/公' - 
" P BiWth^que 
.■ ntar/on^/©/, * ■ ■ • ■ 

- -Ardl. \artmr/T \ ■-- 



. zjr^ 约苷〖 tso %、 悻国降砝了表税， 

.■ 随后.被其它国 fe； 所銳仿 : 

.也纪 博兔4连是 篆内鉍 ， 
-举费，的是为 T 钷进国赛东: 

,在兴_ 肋工 业发展后来：博览^就：_ 
二变•成了 _际性的促濟国贸易的、 


发展 


■ 〆 * 


v 々' 


:， 18k，' 索一㈣国博释在俗敦的： .： 
^侮，德备.园举办:：在这次博 Ejiri/ a 
二-艺工驊师约寒夫 1 帕無斯顿（18识十 '」 
二 J8 巧年）建造了帕-斯永离拱_， ‘-, ■ 

、 神萼筑形式取得了伊常大必成功， ♦■: 
，为巧后的 慕尼 黑博钳的博览舍： 
二和挺纳 { Turaef ) 糊 | 会所鑛仿〔 

., f 1855 年：: ' 芭黎，^隹耶尔 ’( Viel.) 在寶榭. 

’:丽告太街建邊:业宫、•玲用在 f 断、 

: 有时搏龙会上(鸯顶:舞每 ▲壤上 碑钢： 
铁枸架 )• ，•于:1900芊尜建遙 * 宫輯 柄. 
拆除。在_期何1 4 在阿尔玛广垴_，’ 
近，/为库余切的_“.破溘主义“画展搭建' 

. T - 7 ¥ mm 0 - :二. 

一、:^^年:巴黎，■月广场肆造 钒囍 ..■ 

、 4： Wr 其备属卿架串自碑菲亦—可兰，：_ 

. ，琴 {E 接㈤电认2>的3；厂给在璋遣― ' 
:阑：垚是 Wp 可釦珥广疡的 [f 逛为库％ •. 
岑和¥奈的 H 画簡 肆造了 嵐厅。：： 
年::•巴黎 .， 建癌了两处律姨物， ..,- 
一每 用㈣ 尚:’在胡广场“另二麵 ■ 
是夹底岛/班夏约禽▲，: ' 

■ ' 尔；途维乌 ( Gabri 祖 Jbivioud ^ … 


1824 — 1 輪 1 年 )_ 布尔翁 (B^iir^kis)' 设 ；- • 
itfe 特鲁扣戴學•宫(_长 0 故啤 m ):, 该••二 
:有烏来被__斤建邊 1 ：夏约洁V •美％、 
费♦.的_璃制與天:师華 法篇 /， 
(丁 1 心_ )每此■心 T 作、琴展“ ■ ， -: 、 
xm ^ & Pv 〗 9 — 纪廉备名的博萬‘，‘ 
蠢-之一 由— ㈣ 夏旣 -迪奉妨 c'- ' 
lia^d * 1845-1 啤年)和] i 程— 

. 江市 fL 塔曼 （pVniaipin)、 致计和逢_的 
奢凄的扭轉长廊，癌宁1 9丨0:年被拆 ’. 

除 A 当时璋造•的 i 矣雏尔铁塔，是搏览 
会的座口在疾勒也尼咖啡馆 ： 1 
^ ^ y^iptai) 挙办 y 综合.艺术展 v : ? 

‘ 1 ⑽ 7 年:‘ 布篝塞尔—奉奔;今切―人： 
^ elles - Tervuer ^ ti } ; fefj 时疋式接受 ■ > 
新笔术 ■( 建筑师 : 突考运 （Hankar) A 乏 
霉 S 里_’博雄(给 r 口1细]: 7政 i W - 

界，_ ••维尔緣 ( V^ri de Velde )： •负： ■ 
.讀 改造•刚廣 倉蚱三 个大 
1900 «P :巴讀，:建造夫 宮斩 4 ) 麵以及々 .， 
並历山世长顿 6 “ woci 年艺七”之 ■-. 
a 全爭 W ■卯 雷迷七 佘螓。:锏 •筋浪 tet^: 

埤薄 L: 在脒期间/举 $、 了罗丼 '作品…， 
• .，■':•，.•:「•‘.、■， ：■■■:*::— 




■ V ' 


* * , 

>05. _ 
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折中主义 


右图： 

让-巴蒂斯待•卡尔波 

( Jean—Baptiste Car — 
peaux ) 

< 舞蹈〉 

(1869 年，巴黎奥赛博 
物馆 L 这尊作品过去 
曾放置在巴黎歌剧院 
的正面右侧，现在被 
一尊铸铁塑像所代 
替-就像夏尔•勒布朗 
(Charles Le 巳 mn ) 在 

第二帝国时期的凡尔 
赛宫一样，加尼埃用 
他自己说过的话来 
讲，就是"不仅强加给 
艺术家们准确无误的 
尺寸，而且要强加给 
艺术家们构思的主 
体.轮廓，总的色调1 
效果和风格^卡尔波 
在皮埃 尔-于 勒 • 卡弗 
利埃 （Pierre —Jules 
Cavelier ) 失败后被加 
尼埃这位建筑师选定 
而创怍了这尊代表 
怍。 

擾影： © Lagiewsk ，/ 
R 讓 


引水桥；由巴洛 （ Barlow ) 和奥迪施 （ Ordish ) 设计的伦敦圣一 
潘克拉火车站 （1865 -1867年），或是布达佩斯的火 车站； 由埃 
菲尔 ( Eiffel ) 设计的巴黎西车站<1874-1877年），站台棚的人 
字墙直接显露出来，而由罗施利兹 ( Rochlitz ) 设计的巴黎东 
车站 （ 1881 -1884年），人字墙则包含在巨大的拱廊之中。 

此外，建筑师和艺术家，都是根据他们要表现的观念来 
釆用这样或那样的风格。我们举以下几个 例子： 巴洛克风 
格，由于它是在教皇通过改革来再次征服已经动摇的基督教 
徒时，于罗马幵始盛行的，所以表达了一种胜利观念。巴黎 
歌剧院正面所表现的，不仅是一种烕严的辉煌——它要与卢 
浮宫和图伊勒里皇家公园相一致，而且表现了第二帝国时期 
有产阶级社会的胜利。在雕塑艺术领域，1879年巴黎公社停 
战之后，朱勒 • 达鲁 （Jules Dalou ， 1838-1902年）在民族广 
场雕塑的《共和之胜利》 （1879- 1889年），直接受到了鲁宾斯 
( Rubens ) 的《宗教之胜利》的启发，带有巴洛克风格。在他看 
来，这种风格非常适合于“把路易十四世纪的恢弘气势用来为 
民主服务”。 

巴黎歌剧院屋顶上的屋檐处，装饰有表现一个男人正在 
拦截一群疯狂奔马的 雕塑； 这种想法是安托万•科瓦兹沃 
(Antoine Coysevox) 受马利市 （ Marly ) 的群马雕塑的启发获 

得的。今天，那些群马塑像已被巴黎香榭丽舍大街进口处的 
铸铁群像所代替。在歌剧院的左侧装饰物上，还是欧仁.勒 
凯纳 （Eugdne Lequesne ， 1815-1887年）的《知识女神勒住神 
马》 （1866- 1870 年）； 在循环通道的那些售票窗口处，是安托 
南.梅西埃 （Antonin Mercie , 1845— 1916年）的《艺术之神》 
(le Genie des arts ，1866 - 1870 年）； 在亚历山大三世大桥 
的西北塔门上， 是埃马努埃勒 • 弗雷米埃 （Emmanuel Fr e 
miet ，1824—1910 年）的《科学信息女神》 （1898—1899 年）； 在大 
宫的王后内宫的角落里，是乔治 • 雷皮蓬 （Georges Rep - 
ipon ，1 860-1 920年）的《战胜纠纷的 和谐》 （ 1900年）。 

然而，更有节制、更为优美、更为讲究的舞蹈运动，则 
属于18世纪的精神。让-巴蒂 斯特. 卡尔波 （ Jean-Baptiste 
Carpeux ，1827— 1875年），是第二帝国时期最著名的雕塑 
家，他创作的世纪代表作《舞蹈》 （ 1869年）的现代性虽然当时 
引起了非议，但它正像歌剧院本身一样，也是时代的最成功 
的作品，它很好地代表了它的时代。 

相反，现实主义风格，通常是雕塑家们所具有的，它使 
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折中主义 


千勒 • 达鲁 

(Jules Dalou) 

《.共和之胜利》 

(1 S 7 9 -调99年,巴黎 
民族广场 L 达鲁以一 
种巴洛克:的风椿树 
起了一件群体雕塑. 
借 W 表现他个人的. 
艺术的和政治上酌考 
虑、 这尊怍品. 就安竣 
在以前的登基广场 


人们可以表现历史真实的观念0达鲁 (IMou) 正是使用了这种 
风格创作了高浮雕《米拉博驳斥德勒-布雷塞 》( 18 83-1891 
年， 青铜雕塑，巴黎布尔篷官），也是用此凤格创作了他的19 
世紀90年代的《工人纪念 碑》; 弗雷米埃用这种风格创怍了他 
的《高卢人首领》、他的《古罗马骑兵》(青铜雕塑），或是他的 
《圣女贞德 >>(1874 年,巴黎金字塔广场)。历史上的现实主 
义，越来越经常地出现在19世纪70年代的雕塑作品中，到了 
大约1880年就已经变成了官方的语言,就像在巴黎公社时期 


.处，由于路易十四与 
皇后 技® 年就是从这 
里威武地进入巴黎 
的.所以它朝 向市中 
心，这尊作品也摹位 
于 18 船年革命发生的 
工人居住区，也是庆 
祝巴黎公社停战(达 
鲁因此而受益）之后 
处于和平之中的共和 
国， 

攘影： 丄 —L，Charmet 
Olarbor/T 


被烧毁而后又重建的巴黎市政府大楼上的雕塑所证实的那 
样，在这座大褛上，现实主义取代了在埃克托_勒弗埃勒 
(Hector Lefuei，im0-18gl 年）的领导下，大约在18 5 5年对 
卢浮宫进行装修时所釆用的更为古典的 风格， 

受文艺复兴的启发而形成的风格，表规人文主义观念和 
非宗教性。雅各布_伊尼亚兹 • 伊托夫 （Jacob Ignaz 
Hittorff ，1 792-1 867年）正是为了赋予巴黎一区政府办公楼 
( 1857- 1鉍1 年 ) 这种观念，而使用了第一次文艺复兴时期的风 
格，同时保留了哥特式的总体平面设计以及一些火焰状的装 
饰成分，就像与它舭邻的圣-日尔曼-罗克塞鲁瓦_堂的圆港 
裝饰物和栏杆那样。同样的现象影响着 家具： 盖鲁博德莱 


(Beurdeley) 印章的书柜 (lg67 年，个人收藏)所具有的文艺复 
兴时期的形式，以其曲线型的三角楣和它从建筑学方面学来 
的凸饰，也让人想到人文主义和第一批大型印刷书籍书柜所 
出现的时代。在18?0年战争失败和巴黎公社之后，雕塑家们 

越来越参照文艺复兴时期的风格。他们在文艺复 



兴时期的风格里找到了与他们的爱匿情感有联 
系、对于人的悲剧的表现方式 p 罗丹 （1840-1917 
年〉 的《战乱时代》 （ 1875-1876年，巴黎罗丹博物 
馆》 就通过裸体塑像来处理这种题材^这尊作品 
的最初名称为《失败 者》， 他的手里握着一根长 
矛;1877年，在布鲁塞尔展出期间，罗丹将长矛 

拿掉，并去掉了 名字， 这就更突出了人文的和普 
遍的特点 。 

此外，同一艺术家可以使用不同的风格。建 
筑师泰奥多尔 * 巴吕 （Thdodore Ballu, 1817— 
18S5 年)在居民集中的巴黎第十—区建造的 圣—安 
布瓦兹 ( Saint - Amboise) 教堂 （1865 年），釆用了 
古罗马建筑物的形式，而他在上流社会和商业集 
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中的居民区建造的三神教堂则釆用了华丽的文艺复兴时期的 
风格 （1861 — 1867年）。 

雕塑家达鲁釆用了相同的方式。雕塑-装饰师阿勒贝尔- 
埃奈斯特_卡里耶—贝勒兹 （Albert —Ernest Carrier — 


Belleuse , 1824-1887 年）赋予了巴黎歌剧院楼梯上的人形烛台 
一种兴高釆烈的样子，但却赋予“高级华贵物品”如美国明尼 
阿波利斯城的两根装饰灯杆（大约1862年）一种雅致和暗含新 



奥古斯特 • 罗丹 

(Aufus:e Rodin) 

《战乱时代_> 

(青铜塑像， 1 S 76 年, 
巴黎罗丹博物馆 L 这 
尊塑像完成于罗丹从 
意大利回来之后，他 
在意大利时为米幵朗 
基罗作品所激励.罗 
丹从研究活生生的模 
恃儿人手.置当时学 
院派的反对于不顾， 
而表现了模特儿的解 
剖学特征。 

摄影， I . Joubert 
◎ I arbor/T 


史艺复兴时期的风枱， 


在雕槊中 di 疗在符14格的泥 rt 使 
用情况。安 托南梅 西埃谈起自 L i 的 
《胜利的衆 罐 M 1 M 7 4年，巴黎小宵博物 
) 时说；“身体的完美使人想到文艺复兴 
十期，怍品的构图为 巴洛克 14格，其精神 
便人想到耶稣受难的降临 。 ”如果说輿 rV 斯 
•說 采森热 （Auguste Cl e snlger, 1814 — 
1 肋 3) 为巴黎北站创作的醮塑具有新古典上 
风格的活.那么,这也是为了指出这种 RI 
勺严肃性(这种建筑艺杧想必闶这神 fA 格 
而得到了重视同时也是为广增强火 
车站就像是观代世界之殿堂的形 
象。 


今天，如果说入们可以把折中 


4们可以 A -: —件作品中找到多神并存的 
风格。例如巴黎歌剧院的正面具有威尼斯 
的欠艺复兴时斯的“色夥 R 
格’，不确切地讲，就埕“巴消 
風格' 而其侧面,那 a 个供 


A 和特权者们专用的圆亭 


_具有古叫 卞义的 叫格。至 
于该建筑物的话面，由 J : 它 
是为管理鄯门留用的，所以 
RM 簡单地異有路姑卜：时 
期的风格。奠内部*地下部分 
的弗朗苏瓦 t 风格与 々楼梯 的 
巴洛克 K 格并存， F 是便在抽种风 
格的对立与加强之间产生 r 种张 
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主义 _# 成是 _ -种连贳的系统的诂，那是因为他们理解广 b 为 
什么在很长 的时间 内被人贬低的原闪。 除丫 极其里要的作品 
之外，大部分作品 只抖有 •般的艺术水准。此外，在▲个人 
们从来没冇穴建过那么多建筑物和做过那么多装饰的吋代， 
这类作品多如 t 毛，所有的艺术中都有，所有的技巧都用。 
除丫皮维斯•德 • 崁瓦纳的作品，装饰性绘_为这种-般水 
准的艺术提供丫特征明 M 的例证：肖像参照过去，敁常 W 的 
手段足寓意，而表现7/式则是学会派的炎型。然而，有 -邱 
装饰作品，如保 P . 博德取 （Paul Baudry , 1828- 1886年）依 
据意人利伟人的装饰__家的传统而创作的歌剧院内的装饰 
画，卡拉什 （ Carrache ) 或皮埃尔■德 ■ 科尔托纳 （Pierre de 
Cortouc ) 的装饰画作品，都胰十 ▲ 种建筑艺术和被确:定为足 
19 世纪后半叶的典:型装饰_。其贡献， * 如无数公共设施和 
教堂的装饰_家们的 G 献•祥，在于与折屮主义的手法融为 
- -体， 因此也 就也助 r 整体的统…。 

除广# 方建筑物，还应该提及私人住宅，这忤住宅也 M 
_ r 这种特点和碱于折中上义参照过去而创作的作品。问是， 
这些住宅表现出绝对现代的建筑技术^ 4时，城堡修建兴 
盛，例如维奥莱一勒一迪克 ( Vio ] krl - lc - Due ) 修复的皮埃尔封 
城堡、巴维耶尔镇的路易二世城堡，与这些城堡和货族公馆 
M 时修建的，是带有明特征标志的连体楼和有产阶级的私 
人宅第。 私人宅笫的修建发展飞快，持別是在英_，那里的 
建筑师起着“领导”的作用，而连体楼房和它们在商度 h 的限 
制为巴黎、维也纳或拍林提供 r 一种新的城巾1标准和山屮心 
的-种一致性。 

正是由 r 缺乏限制，美国的商业性建筑物都叫高处发 
展^由 T 脱离丫欧洲标准，人们从 1889 年即埃菲尔铁塔修建 
的年代以后称之为摩天人 廈的建 筑物，便赋予/纽约、波士 
顿、芝加哥、庇特律一种全新的形象，这便是后来20肿纪西 
方城市的形象。 


皮埃尔 • 博纳尔 

i p e r 「e Bo^irard) 

‘衣》 

约 -89 CH : . R 黎.奧 
赛:辱物馆: 1 .新 E 木的 
起源之一.在于与象 


G 派窄联系的至家， 
这.些 P ： 家曾梦 S 磚绘 
罜、文受 与音 乐进行 
综合 t : 迮 f 的一代人 


曾想把 这种纟 J 合矿展 
到包容吊有的艺术 u 


这便是独立派艺术家 




新 艺术： 艺术的综合 



求现代性，一心想找到一种风格即欧仁 • 维奥莱-勒_ 
迪克 （ 1814-1879年)所说的一种“我们的时代所特有的 
艺术形 式”的 愿望，以及为了服蒼于联系艺术与社会人类生活 
而创立一种艺术的想法，这些似乎在19世纪末出现的新艺术 

中找到了答案。这种艺术，希望摆■对过 
去时代的任何风格方面的参照#这种艺术 
在1 892- 1910年期间、特别是1 896-1 904年 
向，形成于多个艺术圈之内，但没有一个 
成为此运动的首领。因此，这一运动当时 
有许多 名称:在英国叫做“现代風格” 
> 聲 J ( Modern f Style ); 在意太利叫做“花丼风 
^ 2 ^ 格” （ Stile 打⑽必)，或“英格兰风袼 ” （Stile 

ingiese )， 或自由风格;在德国叫做“青年 
风格” ( Jugendstil ); 在西班牙叫做“年轻的 
艺术 ” （Arte jovm ) 或是“现代主义、在奥 
地利叫做 ‘‘ 分离派风格” ( Sezessionstil ) ; 在 
法国和比利时叫做“新艺术”。但是在国 
和比利时，术语的起因是不相同的^在比 
利时，是《现代艺术》 (Art moderne , 1881 
年）杂志的创办人莫斯 (M a u s ) 和皮卡尔 （ 
Picard ) ,他们自1884年以后拒绝过去时代 
对于艺术的渗透，而自我标榜为“新艺术的 
信徒' 在法国，著名的远东艺术品的内行 
商人萨米埃尔•宾 (Samuel Bing )， 于 
1895年重新起用了他位于巴黎普罗旺斯街 

二十二号的商店，商店的招牌就是“现代艺 
术' 




_ 




_截 


艺米的新功能 

尽管画家们是这些术语的首创者，但 
主要还是建筑学和装饰艺术接受和使用了 
它们。因此，绘画在新艺术的发展中并不 
具有一统天下的地位。相反，绘画在这个 
世纪的下半叶却失去了优势，而变成了装 
饰艺术的一部分。 

-独立派画家的发言人维尔 ( Verkade ) 断 
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右 上图： 

威廉 • 莫里斯 

(Wi Jl iam Morris) 

依裾莫里斯的设计而 
制造的棉布织品 
( 伦敦，维多利亚与亚 
伯特博物馆）。1903 
年，建筑师亨利.凡- 
德•维尔德 (Henri Van 
de Velde ) 曾经说过： 
—毫无 疑问，约翰.拉 
斯金和威廉 • 莫里斯 
的作品影响并孕育了 
我们精神的种子，他 
们唤醒了我们的活动 
和引起了装饰艺术的 
装饰创作与形式的完 
全变化/布面上的图 
案，叶饰密集排列对 
称，充满了曲线与反 
曲线这是莫里斯设 
计的典型图案。 

摄影： E. Tweedy 
© Larbor/T t 


言： “画家不应占有使其与其它艺术隔离的一种自由。”建 
筑，也已不是所有艺术之母，而装饰艺术在其它艺术中具有 
主导地位。然而，是建筑师们自己发展了画家们的观念，是 
他们在想提供整体的一种统一概念的时候，对室内装饰产生 
了兴趣，因为室内装饰中的绘画把最小的物件都画了出来。 
在所有艺术中，雕塑由于其三维特征，所受到的影响最小。 
相反，书画刻印艺术，例如雕刻、石印、招贴画以及书籍艺 
术、排版印刷和装帧，则获得了极大的发展。 

新艺术与象征主义同时得到了发展。尽管两种倾向得以 
共存，或者在几位艺术家身上得到了接续，并且获得过同类 
杂志的推动，但是，它们的艺术创作方式是不同的。不过， 
象征派艺术家与新艺术派艺术家还是有着非常密切的联系： 
他们一起参加一些画展，例如布鲁塞尔的自由审美画展，因 
为该画展面向所有的艺术家与艺术派别。他们经常同一些无 
政府主义团体或社会主义团体来往，也与接受新观念的进步 
资产阶级来往，后者通过预订而表现出对现代艺术的兴趣， 
成了新艺术发展的动力。 

新艺术的特征存在于其理论意图之中，可以概述为两种 
主要 观念： 艺术的统一性和艺术为所有人服务。第一种观念 
包括一种艺术 设想： 根据艺术可用于一切直至最小的装饰物 
件的原则，综合所有的艺术并使其进入日常生活之中。这种 
设想，是对于艺术与技巧之间关系所做审视的一种回答，因 
为艺术家与哲学家们长时间以来对这些关系就进行过探讨。 

古代希腊人通过将“自由艺术”与“手工艺术”进行分离曾经解 
决了这个问题。后来，这种区分又在“主要艺术，，与“次要艺 
术”之间得以维系。自从工业革命和机器制造得到发展以来， 
“智力”艺术与“手工”艺术之间关系的问题，又以艺术与工业 
的形式被尖锐地提出来了。有关艺术家与工匠、实用与美之 
间合作的争论，就处在这种关系中。 

艺术为所有人的观念，是社会上一些新的阶层社会地位 
上升的结果，这种观念是将艺术联系（或不联系）在一起的各 
种关系总和的一部分，并覆盖了促进新社会诞生的设想。自 
世纪中期开始，在蓬勃发展的社会主义思潮的影响下，整个 
欧洲充满了对更美好生活的理想。艺术家以其努力提高对曰 
常物件的绘画质量和建立触及整个生活空间的《完整的艺术作 
品”的概念，而参与了这种理想。要想理解新艺术，了解这些 
宗旨是根本性的。 







阿瑟 • H ，麦克玛多 

(Arthur H.MaQkmurdD ) 

<女儿城 教堂》 
一书的 .首页插图. 
n 册3年 8 这幅插图以 
其波纹 状风格特征. 
很好地代表了新艺术 
的出现 ）„ 

勝， ■ 0 DR/T 
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炎 ㈤ 的2术1:2 

对 T 这两个 问题， 英 M 首先提出广•些答案，这忤答案 
对于19世纪 g V 1 1 年的欧洲艺术具有决定性的影响。这些荇 
案，来 S 作为新艺术起源的艺术与手 T 艺 （Arts mid Crafts ) 
运动的推动者威廉.吳9\斯 （ William Moris , 1 834— 1 896 
年）。这些答案使莫 电斯 处厂非常 f 盾的境地， M 为它们》 4 T 
返 M 源衆的•种传统，而新艺术则要摆脱这种传统。 

莫41斯作为拉斯金的弟 r (参阅“象征主义” 1章）、艺术 
史家和唯臭 k 义名， 积极地求助尸哥特艺术和崇尚 n 然。他 
拒绝机械卞义，卞张恢笈和改进手工艺，以便取新找卜 j 艺术 
家4手匕人之间 火左的…致性 ， 就像在屮世纪时耶样。1861 
年，他创立丫 第一家 成套家具和装饰品商店。％德蒂、们 
恩-琼斯、布朗，这些前拉龙尔派的_家纟下‘以在绘_、雕 
塑、室内装饰和在彩绘玻璃方面的艺阡兑分”參与 r 他的商店 
业务。 该公 u [十1881年散伙后，苋 m 斯先是致力 r 尘产印花 
装饰布，随后189丨年乂潜心 T 印刷业。1888年，他还创办丫 
艺水4手」:艺展览公 H ] ，在他去卄 t / r ? ,巾克:二:接任维持。^； 
此 ㈣ 时，他支持艺水 m 据- 种社会主义的现想实现统 .； 闪 
为他 T 1882 年就参;川丫 社会： K 义运动，后来乂创 、 x r 他囟己 
的社会 I :义阵线。 

在《0年代，开始不久的艺术勺手工艺运动依靠的是恢复 
讨特 艺术风格： 像中世 纪时…样，成立丫 i 午多 M 业公会。某 
狭公会是巾蓮筑师领导，这忤建筑师们都参加过奠4!斯 V 匕 
列入艺术与子1:艺运动之中的“更新个人住房”的活动。在七 
要的建筑师屮，我们要举出阿瑟 ■ II . 麦克马多 （1871 -1947 
年），他在恩 （ Wren ) 出版有关教会方制的书籍时，在书的 
封面上第- • 次采用丫新艺术的花纹 阍案； ：丧尔斯 .R ■ 阿什 
b'(Charles R _ Ashbee ，1863--1942 年）也关注人众艺术教 ff ; 
以利.斯科特 （Baillic Scotl , 1863-1945年），他人 j 阿什此- 

起参 」: i f 达姆施塔持新官殿的 建造；还要 平出査尔斯 .A • 
汉伊塞 （Charles A , Voyscy , 1857 - 1941 年），他细致 入徴 
的倾向非常明 M 。 在这畔建筑师身上，中世纪的观念 和:兑 : 
斯的手:1:艺方面的精细风格荡然无存，而让位 r ‘种整休审 
美概念，这种概念与其 用途 相适应的简单的内在空间。 
此外，在素描方面 • 例如克关 ， 对于哥特风格的参照逐渐被 
画家兼诗人威廉 • 布莱克 （William Blake ) 的影响和由詹姆 
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斯 • 惠斯勒引进的日本风格的影响所代替。 


法国的一神理性审美 

威廉 • 莫里斯的观念迸入了欧洲太陆，并与在整个欧洲 
盛行的实用艺术的革新以及维奥莱-勒-迪克的主张结合在一 
起，形成了一种新的审美现。 


欧仁•格拉塞 

(Eugene Grasset ) 

《春天 } 

(1.SS4 年，巴黎装飾艺 
术博物馆 h 格拉塞是 
直接从新艺术发展起 
来的最重要的艺术家. 
他试图依据自 .然 和曰 
本风格将新式哥特风 
格与对裝饰线条的研 
究结合起来. 

摄影: L,Joubm 
m tarbor/T 
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维奥莱-勒-迪克的主张在他的《11至16世纪法_建筑学 
词典》和《关于建筑学的对话》（第-部出版于1863年， 第二部 
出版丁 1872年 ） 以及1 X 80 年在忖 H 尼 ( Clunv ) 旅馆为他举办的 
展览中表观得很充分。维奥莱-勒-迪克的思想在 r 使形式、 
功能和材料服从于规划。在他看来，形式从功能和材料而 
来，⑴是来 trr 市茇原则。装饰不心:该是加上去的，而应 
能揭示建筑物的父质。他说过一句著名的话，那就足，装饰 
“域于建筑物，它不像是服装，而像是肌肉和皮肤那样厲于 
人”。 

这位建筑师，通过把结构、材料和装饰之间的关系联系 
起来（新艺术的建筑师们后来正是依据这些关系速立丫他们的 
帘芙原则），为艺术的统_ “阼提供丫一个具体的答案。他还在 
他的《力 I J 洛林王朝半:文艺复兴时期的法国家具词典 》( 1 8 5 8 — 
1875年）中发展 丫他关 丁- • 种整体艺术的概念，因为这种艺术 
包括家具，而且在所有人看来，它使质量与销忾•致了起 
来。 

维奥莱-勒-迪克研究自然，他特別注意把花卉、动物用 
于装饰，就像屮川:纪时那样，以至于他直接地影响了 -些 S 
术家，尤其是欧 f : • 格拉_ ( Eugene Grassel , 1845 —1917)。 
拉兽斯出版社出版的标志囹案<〈我向八面来风播种》一中;中有 
家具制作、彩色玻璃设计图、招贴、书籍和 H 录封而及侬据 
“ E 术在一切之中”为原则而设 计的 装饰性护墙板等，都是欧 
仁，格拉塞的作品。他的书《植物及其装饰;、 V : 用 》( 1897年）， 
曾经对世纪未的艺术家们产生过很大的影响。 

r 本风 格对自然的研究也做出 r 贡献。 h 本在花卉表现 
方面提供了岛山的曲线技巧和流动的节奏技巧，对 ' r •这 • 
点，儿乎所有的艺术家都乐 T 接受。他们当中有 iK 力 克斯. 
布拉克蒙 （ Ft?lix BraciacmonL , 丨 833— 1914 年），他先是雕刻 

家和 画家， 后来成 了陶瓷 艺人。 

与所处时代实现和谐，是新艺术的特点，这种特点是渴 
帮表现-种创立新 t 术形式的探索，这种探索是对生活空间 
的-种总的概念。其做法基本上是理性的，这种做法的特 
征，是通过各种方式使结构适合于功能。如使用新材料铁和 
玻璃（在对十铁的使用方面，拉斯金和维奥莱-勒-迪克是相 
互对立的，前荇将其看成 M 建筑的结束，后者将其看成是… 
种可能性起源）；使用新技术，其 中+排 除使用可以廉价生产 
的机器，这一点与莫里斯不 冋； 关心细节达到完美 ■ — 这一 
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点却接近莫里斯，即回归手工艺 方面； 关心新抜术和新材料 
的革新 形式； 最后，借助于一种有关装饰的特殊概念：从今 
以后,装饰取决于材料，它要与功能实现和谐，并被包含在 
结构之中，应用于建^[物的整体上，这可以使整体得到统 


这种裝饰风格的基本特征是：偏爰 线条， 不论线条是花 
丼形的还是几何 形的； 节奏柔和;在平面上而不是在深度上 
处理 表面, 不论是对于建筑物的正面，还是杂志的卷首装 
帧，或是招贴画、书内插图等 b 总之，人们在尽力找到一种 
现代的和“实用的”风格， 

住房艺术 

对于结构，材料、装饰和对于与社会计划紧密联系的一 
种共有凤格的探索，是新艺术的特征，这种探索使其特征有 
别于后来在1900年于万菌博览会上取得巨大成功和为商业服 
务的风格。在欧洲，这种探索表现在某些艺术活动中，其首 
要的一个中心设^£比利时的首都布鲁塞尔，它当时是“先锋 
派”艺术家们和知识分子聚集的一座充满活力的城市。这座城 
市，通过四位建筑师的劳动，在新艺术的形成过程中起到了 
决定的作用：维克多•奥尔塔 (Victor Horta ，1861-1947 
年 ）, 亨利•凡 • 德 * 维尔德 (Henry Van de Velde , 1863 - 
1957 年），保罗_汉卡尔 (Paul Hanlmr , 1幻9 一 1901年)和古 


亨利•凡•德•维尔锒 

(Henry Van de Velde) 

自己 m 彳主房 
(1的5年，布鲁塞尔郊 
区.)，大多数建筑师都 
学习为自己建造 T 红 
房子 _ 的莫里斯.蓮有 
自己的住房„为了不 
受一位合股人的限 
制,他选择了简朴风 
格。 

摄影： & FM &10 / 
Arch^-fpress 
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, 7 维克多 • 奥尔塔 






勒维宾馆迪寒褛梯/ 
. 08 眄二 1,900 七 ■' 栢■鲁 


'(Tlido' Van Ry^seIbe-- 
vghe, 1862—1 92 j6^}; 


_尔 # 属準备麦尔-德/他是:/欢 Xx ^ 团体的 
★私有）」逛用了幅二 ' 

哿印象旅的品来_ — 

饰这个楼禅乍 
-品 ㊅ 作-者是比:利■时‘火 • 

奉▲，凡 :■ M 塞新爾§- • 


摄 M : "© iiu coHectj 
onneur DB/T. ，〆 
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素轉宾;觸餅： 

^ (\ mA 布鲁， 
_尔。，塔素杀:德康 
姑有 U 化学 i 獻巨头 
HM 芒'\ m % M 
\( ArmanH Splvay h 曾要 

，布善塞尔收费嶽高的 
美贫师 ”嶺为 :他段 if 
k ： m 宾藥 y 塔搗 
‘的韻计布 S 灵: s 厂 
■ Splp 变而 m •相:通. 

:梅—产阶绿翻也活 
■要乘:： / J '八’ 
•律影::婷■亡0、 c 0 ije ^ ti — 

-omeOr 細 /T ’ 7 '• 


, 1861^-： 维克袠 • 輿尔塔出 生于 比利 ， 
.时 稂特市 (择 hd ) ■，个 制鞋匠家, 

, +土岁射％他迸乂音蘇#院/ ; 到' . 

二了+去岁，他开始学习建筑十七至 
■•: 十九氣他短居巴乳:：在奉饰建_市/ 
-:茄尔比綠 pules D ^ bujr 銘0灯>事** 
久务所 X 作^ : .•••, •，_ : :■•••• 

im^i ■他定芦布鲁塞土，迸入 S 丰 
::的雜殊师阿 —斯、 fe 拉 ( a iphmm 
_ " Ba _ let ) 鈿导的 滅术学喊继续深 造广封 ： 
' :麵- 巴雖4欢吉典 減筑， 他’后¥ 
:却 減造十減肯 ( L 祕 k ：—) 最著，名的 — | 

： f \ '' * . •: 

他表根特市杜錄―尚_尔街’ 
建造 7 三栢清三个层面 b 比部楼痦: 

: te 近去#的肘向里纟; 也® 考在建叙上‘ . 
^ .来用遛运崔言兩问魎 。/、 
、1 8 利架 5 /多亏卞疴誇斯_， B » ? 牠获 
' ，得了無寸轉塑家麥夫二朗博(辦 
* \ Lainbfeaux 涵布•—、尔'瓦十扇年:公， 

+ 1 呼 19 完缚昨鉍淨 雕”： X 乘激 If ”建璋偏 
: 掩性錢致物翁设许 V :、V /厂 
〜 1朋3宇*他的寧索最后 ffl 在塞忘’ 
V 臭 ^布鲁羞铱，都寅街十二 ， U : 
，: 他病姑 極巴拉爾初 i ; 也使‘韬晔 ，: 
、 然，年，它 礙引卞所 _艺 


. 术家和整个欧洲的裝饰艺术家。一 f . 
壯观的褛梯门馈成了整栋房予的轴 
线和均_分市 ㈤ 今：枢：对 T 细节七关 
-! 使軀示 塔鐵供.了深受槔物世界蓓 
. 鸯的食馆高饰&稹式 ▲ '马#费: ㈣ - 
" 铺面;:■铢饰的被扦> 闺有壁画的^墙被 
、彩色琥； ，‘韻使这専建攀成了新艺 
术的宣育 1 性靡筑 ‘VV 
-' 在后米_神欧 内寧特 -mm 

宾馆平：最小的―丨牛晕根据整体 需:要 
来设想并依 酵興尔 ；塔的指导 来施工 
:的。 ' ■: ■ *.' : ■ .■■ 

1#0,以启:.他重新#照古典 M 义； 
甚‘至琺展 到指责 年代:的革痛派法鼓’ 
■減/ . : … ：二■ . ■ . ■， 
1947 年： 维克多_奥眾塔去^午布鲁 
: _尔 0 ‘• • ' 、 」 ■: 
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斯塔夫 _ 塞律里埃-博维 (Gfustgve Serrurier — Bovy , 1858- 
1910 年）。 

奥尔塔于 1 S 93 年完成了他的第一件新艺术 作品： 塔塞尔 
宾馆> 他的贡献主要表现在设计灵活、空间连续、使用新材 
料可以随心所欲等方面。在内部，“奧尔塔线条”即“鞭形线 
条”用在了整栋宾馆，特别是楼様上。在这次设计之后，又有 
其它设计接踵而来，对于后来的建筑物，不论是在内部还是 
在外部，他都使用铁与玻璃结合的方式，例如索勒维宾馆 
(1 S 95 年）、由工人党预订的人民宫（1的5-18的年，拆毁于 
1965年）、他自己的住房 (1 ❹1900年），奥贝克宾馆 
( Aubecq , 1 899— 1900年）及“ 更新” 商场 （ 1901年，拆毁于 
1966— 1967年）。在这些属于典型的新艺术的每一栋建筑物 
中,奥尔塔设计了全部的内部 装饰； 从家具到最小的装饰细 
节，鞭形线条使所有的形式都富有生命力 6 

奥尔塔并非是理论家，与他相反，凡 * 德 • 维尔德则致 
力于表 述可以帮助人们从过去的模式中解放出来的新凤格的 
基本理论、经验和方法。1顔0年，他放弃了绘画，而潜心于 
建筑和实用艺术 * 他以莫里斯为榇样，但又不像他那样拒绝 
使用机械，他认为，艺术应该扩展到整个日常环境中,建筑 
装饰师的作用就在于通过形式的逻辑来使世界获得再生> 他 
的第一个建筑作品是他自己在布鲁塞尔郊区于克勒的住房 
(1 M 5 年），他以此形成了一种灵活而富有功能的设计,就像 
奥尔塔的塔塞尔宾馆一样，这种设计引起了 争论： 他设计了 
一套简洁朴实的家具，但与灯杆和门的钮状饰物不相称等 0 


亨利•凡，威尔德 

{Henry Van V&lcfe) 

朱利乌斯—梅耶.格拉 
艾-夫输办公桌 
( 〗 839年左右这个 
办公桌强调结构和功 

月 L 

摄影 ： © Lauros— 
Giraudm/T 
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艾克托 尔 • 吉玛尔 

(Hector Guimard | 

贝朗杰堡的入口门饰 
(1894-1898, 巴黎 16 


区的拉封丹街 L 这一 
著名的栅栏门上的裝 
饰花形.极其风格化. 
不求对称而有活力 


摄影： ◎ F . Eustache / 
Archi press 
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这栋住房得到 r 萨 x ： 埃勒 • 宾的 v / 睐，他迠 他设汁 了史富有 
活力线条的家具。尤利乌斯 • 迈埃尔一格茁费请他 H 899 年 
来到丫桕林，为他设汁丫著名的 办公兑 （人约1899年，纽伦 
堡）。1901 - 1902年，他应萨克斯-威玛尔人公的邀请，住在 
丫威玛尔， H 的在 r •“提供艺术工业的生产水平”。 ftliT -1908 
年在那里创办丫装饰艺术学校，在这所卞校屯，不进行任何 
有戈风格的教学。1919年，他选定建筑师瓦尔特 ■ 格罗皮乌 
斯 （Walter Gropius , 1 8 X 3 -1969年）接任他，并继续进 ff 后 
来被称为鲍豪斯 （ Bauhaus ) 的作沾。 

除了奥尔塔和凡•德_维尔德之外，还有两位知名度不 
高、不人被人研究的建筑装饰师也对新艺术的确定做出了贡 
献 3 1893年，汉卡； K 把他白己的住所而处理成 * 种装饰 
物，并模仿 n 本艺术.这种艺术足他的家具采用 直线 和无装 
饰物设计的起因。塞_里埃-陴维，是第-个使艺术家与艺 
术4手1:艺运动实现接触的人，他放弃了建筑，而投身 于“线 
条多变的”家随 P ; P 1905 年设计出丫社会性的家 jl 产品， 
这种产品由 P 可以提前为老 W 姓和被老 W 姓制作，所以是一 
种预制品的预制形象。 

到了 20 世纪初，比利时的新艺术销声匿 迹了： 1901 年， 
汉卡尔去世丫，凡•德•维尔德去了 德圃； 1903 年，奥尔塔 
转 IM 了…种学会派形式，而寒律里埃也 转向广 〜种新的审 
美。比利时的艺术成就被整个欧洲所赞赏，特别是在法_备 
受靑睐。 

匕术川 j - -切，为广所分的人 

巴黎和南锡是法 N 新艺术的两个主要活动屮心。在巴黎, 
商人萨米埃勒 • 宾在推动新风格方面起苕免:要的作川：他负 
责向艺术家提供艺术品顶订。他不仅保证了新艺术风格在欧 
洲的传播，而 ii 还在美固加以宜传。他让美国的路易斯. 
C ’ 帝法尼 （ I」uois C . Tiftaiiy ， 1848—1933年）开办的公） fj 按 
照法__家的设计阍制作彩色玻璃，让凡.德.维尔德设计 
家界等，为这•运动打开 r 国际空问.这种艺术在欧洲的影 
响，特別是在德_的影响，从在柏林创刊的杂忐《潘神》 
(Pan ) 的主编尤利鸟斯*迈埃尔 格宙费 （Julius Meier - 
Graefe , 1867—1935 年）于 1 897 年幵办“现代艺术商店”起，就 
得到 r 确定（参阅“新 z 术的」:要杂志”）。 
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在最为著名的艺术家人物之中,建筑师埃克多 • 吉玛尔 
(Hector Guimard, 1867- 1942年）是佼佼者 9 由于他设计的 
地铁进口的塔形风格和花卉装饰 （ 1 899— 1904年），他的姓名几 
乎成了巴黎新艺术的同义词。他于1894年在 ffe 敦短住了一段 
时间,在1籾7年着了塔塞尔宾馆和收到奥尔塔告诉他“他完全 
放弃了叶子与花卉，而在此前他不曾与之脱离”的信件之后， 
他修改了与贝朗热小域堡相连的楼房 ( 1894-1898年)设计。这 
栋楼房在巴黎城的房屋正面设计上获了奖，因此、他名声大 
振。 

他根据三种原则来 工作： 逻辑、和谐与情感 h 他试图把 
这些原则用在里尔的楼房和巴黎的褛房、恩贝眾•德 •罗曼 
音乐厅 （1887 -1如1年，现已毁掉）、奥尔热瓦勒小城堡 （1905 
年)、拉_方丹街六十号的马扎拉公馆和他自己设在莫扎特大 
街一百二十二号的公馆，这些都是他最得意之作。像比利时 
人 一样， 吉玛尔潜心于建筑物和家具最小的细节，其凤格被 
认为具有某种“优美的活力” 6 

在巴黎，除了吉玛尔，建筑师弗朗兹…茄尔丹 （Fmntz 


路易 * 马若霍尔 

(Louis Majoreile) 

成套家具 

(南锡派博物馆).这 
位細木工大师很喜欢 
通过使甩荷花或兰花 
造型的金色青钢饰物 
来装饰家具的边角. 
摄影： m G.mngin 
L^rtxx. OFf/T 
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新 艺术： 艺术的综合 



Jourdain ， 1847-1937年 M 昔助于他的《街道里的 艺术》 
( 1辟2年)一书来传播新艺术的观念。他的代表怍品“新 
萨玛丽泰娜”商场 （ 第二商场，1905年）比吉玛尔的代表 
作略晚，这件作品之重要，表现在它执意要突出结枸和 
材料的价值方面，而不表现已于1935年毁掉了的装饰々 
被建筑装饰师所 追求， 同时也被甩于一切、为了所有的 
人的艺术所追求的宗旨，在工艺艺术家们那里也获得了 
赞同4尽管他们不具有较宽阔的对于生活空间的总体概 
念，但他们对装饰都有一种功能上的认识。 

在巴黎，我们可獄举出画家乔治•德.佛尔 ( Geo - 
rges de Feure ，1868—1943 年)，他撥计了一些家具和 
地毯； 装饰艺人亚历山大，夏邦捷 (Alexandre Ch - 
arpentier , 1856-19 D 9 年),他装饰的尚普鲁塞別墅的餐 
厅现保存在奥赛博物馆；家具大师欧_加亚尔 ( Eu ¬ 


勒内「拉利克 

[Ren^ Lalique] 

M 头压職 
由金质：镶瓷.紫晶 k 
牛角组成 （ 18 職年.里 
斯本.居尔班吉杨 
[ Gulbenkian ] 收藏 L 

摄影 ： ◎ Hansmann, 
Bvec dutonsation de- 
fa I ique SA/T 
© ADAQP. 19B9 


gene GaiUard , 1862 - 1933 年）； 捷克素描画家阿 芳斯， 米沙 
( I 869 - 1奶3年），他为女演员萨拉.贝娜尔 (Sarah Bern — 
hardt ， 1料4 -1923年)绘画戏剧广告和为富凯首饰店所做的装 
饰 U 900-1901 年，现存巴黎卡纳瓦莱博物馆)而红极 一时; 最 
后，：还有首饰与金银器设计艺人们如勒内_拉利克 (Rend 
Lalique , I 860 -1945年)和乔治.富凯 (Georges Fouquet , 
1涕2-1957年)，他们都依据花卉图案创造了许多新样式的首 
饰。 

在南锡，形成了一个画派，该画派对于新艺术具有极为 
重要的影响。埃米尔 ■ 加雷(总 mile Galld, 1846-1914年）， 
因他的含金多层玻璃瓶和象征派的花并装饰、动物装饰及昆 
虫装饰而出名，从1884年开始又对家具产生了兴趣< 1901 
年，以他为核心，组成了以参照自然为宗旨的南锡派 (EcQle 
de Nancy) ,或称外省艺术工业学会， 路易. 马若雷尔 (Louis 



Majorelle , 1859— 1929年）创制 了一种结构 

简单、明快并通常以青锕饰物为其提高价 
值的家具；欧仁 • 瓦兰 ( Eug&ie Vallin , 
1856—19 22年)从前是教堂家具专业设计 
师，这时也为家具增加了力度线条；多姆 
( Daum )、 奥古斯特 ( Auguste , 1853— 1909 
年)和安托南 ( Antonin ， 1864-1930年)三人 
都是玻璃师，他们也躲避不了埃米尔-加 
雷的巨大 影响； 维克多 • 普鲁维 (Victor 



































左上图 Prouve ， 1858- 1943年〉与所有这些艺术家们进行合作；勒 


埃米尔_加雷 

{feinile Galle.) 

特意为〗:_:0年巴黎画 
虜铸造 的惟一 的物件 
(巴黎.个人收藏 K : 
■他是南锡派的威员. 
他同时从植物和象征 
源宝库 中汲取 灵感 。 
摄影 : Charmet 
©Larba/T 


内 • 维耶内尔 (Rend Wiener , 1859- 1939) 在书籍装帧方面具 
有很高的名声 p 

本着革新生活的目的，这些艺术家们,特别是加霄，起 
着推动作用 。 在他们之后，便是那些既不过问材料也不过问 
结构问题而发展建筑学的一种裝饰概念的建筑师们 a 

在欧洲的传播 



埃米尔，加蕾 

带有海藻与贝壳_手 
水晶雕塑，采用.内含 
与外贴方式雕 刻而成 
(190 4 年，巴黎輿赛博 
物馆 

摄影 s W H . Lewan - 
dowski/M_ 


就在比利时和法国推崇基本上是以花卉为主的自然装饰 
的时候，蟲格鲁-萨克逊一些国家则更喜欢抽象的、线形和 
几何形的装饰，但并不排斥其它倾向 。 1900年巴黎万国博览 
会上花卉装饰倾向占主导地位，而1902年都灵第一届国际装 
饰艺术展则是线形与几何形唱主角。在这很短的时间里，在 
盘格鲁-萨克逊这些国家，裸露倾向更为明显，新艺术的一 
些最为活跃的艺术活动中心就在这些 虽家。 

英茵，曾经是这一运动的发祥地，通过各种杂志来传播 
新艺术，其中《创怍室》 (1 S 93 年 ) 所起的怍用是 
主要的。正是在苏格兰的格拉斯哥市 
( GlasgowL 出现了英国最具创造性的艺术家 
团体，即以建筑装饰师查里斯_ R _麦金托什 
(Charles R • Mackintosh , 1868- 1 928年）为 

首的四人小组。他们的艺术创造试图使各种几 
何线条——特别是垂直线条，与在“小山别墅” 
(1 如2-1903年，赫林斯堡)、在克兰斯顿小姐 
茶厅 “The Willow ”（ 1903年）、甚至在艺术学 
校 ( 1 906—1 909年，这是他们的最完美之作）里 
使用的细微曲线协调起来。 

麦金托什在英国和法国得到很小的反响， 
但在奥地利和德国则受到了欢迎,在维也纳， 
他曾经对建筑师尤 瑟夫. 霍夫曼 （Josef Ho - 
ffinami ，1870-1956 年)产生了很大的影响，后 
者形成了建立在正交形式基础上的一种朴实无 
华的趿格。霍夫曼崇拜拉斯金和莫里斯，钟情 
于艺术与手工艺运动的典范，而且在英国建筑 
装饰家们那里找到了灵感，他于1900年请麦金 
托什为第八次分离派艺术展装修一个大厅。 
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; 新艺术的主要杂志 
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查里斯 _ R * 麦金托什 

(Charles. R. Macintosh) 

山别墅的内部 
(:_1 即_2-.1'303年，格拉 
斯哥附 近的赫林斯 
.堡） 。. 格朗斯顿 
( Gr 自 mton ) 小姐曾经让 

他建造过四处茶厅. 
这次她要求他重新整 
修她的居所，从前，他 
一直在花卉图案或几 
何图案之间犹豫不决. 
这一次，他则俵螯个 
的内部装饰建立在严 
袼的垂直和氷平的简 
洁线条方面了，其中 
的曲线是受自 然图案 
的启发而采用的，它 
们仅在织品和灯具方 
面才见得到 a 
摄影 : J ： Marymak 
©. Larbcri by courtmy of 
ihB Royal incorporation 

of Architects tn 
Scotland ). DR/T 


左图 ， 

勒内•维伊内尔 

(Rene Wiener) 

f 萨朗翁 } 

为此书所做的装帧 
(V890- 1§93 年，南锡 

派博物馆 X 根据“艺 
术存在于一 ffl 之中__ 
的原则，并非 R 有维 
伊内尔对书籍的装帧 
感兴趣，建筑师.如麦 
克玛多和 ^ L - 德•雒尔 

德也对此用心颇:多。 
摄影 G.Mangm 
Lm-lDor.DR/T 



分离派是奥地利的新艺术运动，这一运动是为了反对周 
围的折中主义而于1897年创立的。这一流派于1898年迁入尤 
瑟夫 • 奥尔布里希 (Joseph Olbrich , 1867-1908年)建造的房 
屋，这位奧尔布里希也像霍夫曼一样是建筑师奥托_瓦格纳 
(Otto Wagner , 1 S 41 -1918年）的弟子。分离派组织了多次 
艺术展，在 1898- 1903年间出版了《神圣的春天》杂志，后于 
19 Q 5 年解体 p 这一运动的两位代表人物是画家古斯塔夫.克 
里姆特 （ 他被指定为主管人，他的一部分怍品真正属于新艺 
术)和瓦格纳，后者在创怍了一些历史性作品之后，于1895年 
陈述了“现代建筑”的原则，并将自己的创作转向了一种新的 
方向。 

此外，霍夫 曼虽然 已经完全握了 1925年的装饰艺术的 
语言，但他是手工艺方面的“维也纳创作室”流派的源头。这 
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新 艺术： 艺术的综台 


个流派以英网 M 行为挎样， 它摄完 美的表观，是在布鲁塞尔 
的斯托兑來宮 （1905-1911 年）。该建筑物被设想成为-个“有 
机的整体”，直至最小的细__以。 H 是，这种返 W 手 K 艺的做 
法.出现在德国 :rj ‘联合会 （ Werkhund ) 的创立 H . 就要将 
艺水与工业结合为 ▲ 体的时刻。 

新艺术在维也纳足_ •个引起轰动的对象，因 Ifij 迫使某些 
人+得 +流 亡在 外： 霍火曼到 了布魯 塞尔，奥尔布取赫 T 
1899年到了达姆斯塔。达姆斯塔像慕尼黑_ •样， M 年较风格 
的最重要的艺术中心，德意忐帝国的许多匕术中心在艺术与 
手工艺创作室黾都団結了 •些艺术家。 

德国的特点，包括几个方面 ： 杂志的角色，这些杂忐屮 
的插阁都是由 iS 著名的艺术家们 M 的，而且杂志的决 定性作 
用远比英園和法 W 人得多；凡‘德•维尔德的影响，他于 
1899 年； i 卩始在一拽城 IfT 艺术中心进行巡冋 讲演； 艺术家的创 
作室，最著名的创作:室是设在达姆斯塔的“艺水家群体” 
( Kunstlerkolonio ), 多亏了黑森州人公的资助，每个艺术家 
都口了以根据 r 1己的兴趣来设计蓮造 n 己的住房， n 山池为住 
房配置家具和进行装饰，因此，每.位艺术家都4以完成 - 
个“完整的艺术作品”。奥尔布取赫负责兑体的组织 :r. 作。由 
于他引入的维也纳艺术家的简朴和线形的风格，加之4英_ 
艺术家的到来的结合，随后乂有凡.德.维尔德为新宫殿所 
做的 改建工 作，达姆施塔风格总的说来比慕尼黑的风格更朴 
实无华。比 d • 贝伦斯 （Peter Behrens ) 的住扮 （ 1901年）证实 
了所有这些影响。 

fy 是， M 在慕尼黑形成丫最具活力的 m 体。在这个闭体 
中，所有的艺术家都放弃了绘两，来参与艺 术弓手 工 Z 相结 
合的创作室的创作：埃尔曼 • 奥布利斯特 （Hermann Obr - 
ist , 1862 1927 年），他是该团体的核心 人物； 奥托•埃克曼 

(Otto Erckinann , 1 S 65-1902 年），他专注 T 花齐 图案； 里 
夏德 • 里默施米德 （Richard Riemcrschmici , 1 868— 1 957 

年），关注空卩 TI 的匀质性和家具的合理性。奥 W 斯特■恩德尔 
(August Endell , 1817— 1925年）在这座城市中建造丫著名的 
埃尔维拉 （ Elvira ) 创作:室 （1897- 1898年，后毁掉）、•个摄影 
棚， K 面均匀着色和+对称的图案预示着房短内部的节 
奏，无不使人想到 n 本艺术。在这些德国人的创作:室黾，艺 
术不仅仅叫手_1:艺开放，而」1向工业开放。此外，正是从某 

些分裂开始，出现 T 开创20世纪艺术的那些艺术团体。 
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尤瑟夫 • 霉夫曼 

( Josef Hsffhnann ) 

mt 克莱宫的餐 jt 
(1_年,布鲁塞鈉 L 
克里姆特做的镶嵌装 
%.这座属于一位富 
有的工业家的乡村韦 
第:的内部,是由霉夫 
曼 创立的 _维也纳创 
作室”的人员装饰的. 
正是在流亡斯间.他 
使这些创怍室从任何 
童视历史传统之中解 
放了 出来， 

mm ： ^Top.Dn/T 


在这些艺术中心之外，巴塞罗那也多亏了安托尼 • 高迪 
(Antoni Gaudi , 1852— 1926年)而参与了新艺术运动。安托 
尼. 高迪是位建筑师，他就像是这一运动的最古怪和最富于 
想像力的人。实际上，他的创作依靠充满涂描、奔放和象征 
的卡塔鲁尼亚地区的传统，依靠新哥特主义即维奥莱- 勒-迪 
克的理性思想，他把这种理性思想原则用在了“巴特罗之家” 
(Casa Battlo , 1905- 1906年），他还依靠对材料有着非常好 
的掌握能力(古埃勒宫的正面， 1885— 1889年)他使用材料完全 
凭个人兴致，例如他在建造古埃勒宫花园时 ( 1900 - 1914年)就 
是 这样。 他的变化表规在逐渐放弃对过去凤^格的参照，以利 
于像其他新艺术的建筑装饰师们那样来对整体进行统一的构 
思： 被定名为“神圣象族”的巴塞罗那赎罪教堂，是他于1884 
年设计和承 建的， 但在他去世前未能完成。该教堂就证明了 
这一点，因为他突出了源于新艺术中景致绘画的审美重要 
性。 
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新艺术:艺术的综合 


含混的结论 


这个充满历史事件的世纪，以新艺术的出现和发展而宣 
告结束。新艺术依靠莫里斯和维奥莱-勒-迪克的哥特式革新 
风格，意欲给时代带来一种相宜的凤格。然而，这种凤格符 
合于新的社会经济条件吗?结论似乎是含混的。当然，新艺 
术促使艺术家从折中主义中解放了出来0但是，看重装饰后 
来也揭示了它的矛盾性。 

审美和适合社会发展，即艺术用于一切和艺术为了所有 
的人的计划，只是部分地得到了实现。建筑装饰师们，在坚 
定地兑现其第一个原则时，并没有成功地遵照第二个原则， 
因为他们对装饰的最小的细节给以了极太的关注。因此，新 


安托 尼奥. 高迪 

(Anronio Gaudi) 

神圣家族教堂 
( 1 884_ T :9:2® 年，巴塞 
罗那 h 这个教窒是圣 
何塞的虔诚教徒学会 
预订的/ 开始施 工于 
1883年„第二年，高 
廸领导施工.弁就地 
设立了 一个剑 作室， 
以便隨着问题的出现 
及时得到解决.这个 
创作室就像是他的怍 
品的创作中心.同射 
也像是一个建筑学校 
摄影 © Phedon — saiou , 

myi 














安托尼 奧 * 高迪 

(Anronio Gaudf) 

巴特罗之家的正面 
(1904 - 1306 年.巴塞 
罗那），高迪没有获得 
这栋建筑物初建时的 


许可，他只是承担了 
重新休整的工程.他 
没有改变它矩形的窗 
户，而是根据维奥 
莱 -勒- 迪克的原则裝 
饰了结构^ 


摄影： ◎ t .^ oegiv / 
Arch ipress 
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艺术被看做是一些孤立的创作者们的行为，这些艺术家在承 
认必须过渡到工业阶段的同时，保留了高档手工艺的传统。 
新艺术是这种过渡即从艺术-手工艺关系到艺术-工业关系的 
过渡的最好证明。凡•德 • 维尔德体现了这种过渡，并为工 
厂联合会和鲍豪斯开辟了道路。 

新艺术风格，部分是在装饰基础上形成的，很快就转向 
了装饰风格。在某些建筑师和艺术家看来，为了表现出“现 
代”，只需放弃折中主义和将新的语言贴在建筑物和对象上就 
足可以了。由于拒绝使装饰服从于材料和结构的逻辑，他们 
也就阻碍了新艺术的 发展： 于是，新艺术从此之后也就与 
“1900年艺术”或“面条风格 ” （Style nouille ) 混为一体了。但 
是，通过一种恰到好处的变化，那些贬低性评价只关系到了 
他们的作品。 

装饰的重要性，将新艺术置于景致的审美之中，就像它 
最后出现的变化那样，而对于结构和材料的新概念则预示了 
20世纪的艺术。 
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返回源泉 

有任何一个时代像〗9世纪后半叶那样或是被人贬低， 
或是被捧上了天。今天，人们把这个时期更看成是… 
个充满反差和区别、充满丰富性和复杂性的时代，而这，则 
是那拽诽镑者或是赞扬者们所不想看到的。 

这半个世纪，并非是“愚笨的”，或是卑鄙的，它带给了 
艺术在它之前任何-个时代都未能奉献的 东西： 一种对于艺 
术历史的回顾，这半个世纪是向着源泉的追溯，是返冋到在 
19世纪上半叶已经开始了的源泉，直至人类的最为原始的和 
最为古老的尽头。高更有意识地为返回过去而奉献了他的一 
生，也许我们现在会更好地理解他的《我们从哪里来？我们 
是什么？我们要到哪里去？》 （1897 年，波士顿）这幅画的 
真谪了。他的一生，他走过的路，他的作品，这牲在后来对 
20世纪的艺术家们产生了巨大的影响，都属于这半个 世纪： 
1848-1903年。 

高更成了这个时代的象征，在他去世的时候，19世纪结 
束了，20世纪 if _ 在开始。实际上，高更的实践，开了对原 
始艺术的表现，这种实践使得画家们接受了对非洲面具的 
“发现”，而这些面具在确定立体主义画派的过程中具有根本 
性的作用。毕加索于1904年定居巴黎，过了三年，他画了《阿 
维尼翁的少女》 （1907 年，莫马），这幅绘画作品标志着立体 
主义的诞生。1905年的马蒂斯，他吸取了高更的经验即《护 
符》 的经验和塞律西埃的经验，而成了野兽派的首领人物，野 
兽派绘画由于使用了纯粹色调的颜色而在秋季画展上引起了 
非议；这些野兽派画家，他们在德累斯顿 （ Dresde ) 有着像 
他们一样的一些艺术家，即“桥”派艺术家。 

在这段时间里，雕塑家们都在以其完全独立的作品来尽 
力摆脱罗丹的 影响： 马约尔 （Maillol ) 于1905年揭幕了他为 
佩尔皮尼昂市政府办公楼创怍的《地中 海》； 三年之后，君上 
坦丁，布朗居西 （Constantin Brancusi , 1876— 1957年）又 
推出了他的《吻》。 * 

建筑师们在开始使用钢筋混凝土后，便与折中主义断绝 
了关系。在法国，第一批建筑物是蓬蒂约车库 （ Pnlihicu , 1906 
年）和奥古斯特 * 佩雷 (August Perret , 1874— 1954年）设 
计的法兰克兰街二十五号的建筑物。 

巴黎始终是最活跃的艺术文化中心。但是，在按照拿破 
仑三世的意愿变成了现代首都、变成了外国人所敬仰的“明 
亮城市”之后，它的艺术“领袖”的角色也就失去了。如果 
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保罗 • 离更 

[Paul Gauguin} 

m 们 :从哪 里来? 
我们是什幺? 

截们要 m 哪里去?) 
(诏耵年.波士顿精美 
艺术博物馆)，高更在 
这幅里程碑性的作品 
中，揮供了他的造型 
与精神语言_这是对 
于人和命运的思考， 
在我们看来，在面向 
2 S 世纪的同时, 也是 
对完全象征了他所处 
时代的萏术的思考。 


它在20世纪初还是绘画之都，那是由于它的现实主义流派、 
尤其是它的印象派。受这一巴黎运动的影响，从1890年以后 
在法国和其它国家传播开来，它的成劫在一个世纪之后仍然 
不可动摇 6 相反，继之后的象征派， 在法国 和拉丁语国家 ，不 
像在盘格鲁-萨克逊国家、德国、斯堪的纳维亚半岛国家和 
比利时那样被人看重。这一运动，第一次在欧洲范围内表明 
了如此密切的交流发展，也表明了艺术生活的国际化和非常 
活跃而富有影晌力的艺术中心的增加。 

这些特点,尽管数量有限，但它们在短促的新艺术中重 
新出现，它们成了 2 Q 世纪艺术生活的最漁一般的构成要素^ 
欧洲自己也失去了其称霸的角色，而应该考虑到另一个竞争 


阿瑟 • G _汤普金斯遗 
赠基金会 (Arthur Q. 
Tompkins Residuary 
Fund} 

摄影:& Museum 
of Fins Arts 、 Bosion/T 


对手" 一美国 

这半个世纪，在考虑了世纪末荽求的质量的同时，曾 
经尝试了一切手段，尽管作品多种多样，但法国还是保留了 
榜样的地位，特别是在绘画 方面： 印象派给画所迖到的价值 
证明了这一点 a 二十年来对于建筑、雕塑、装饰艺术及対其 
它绘画倾向的研究以及对于国外更为深人的认识，会降你这 
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种观点和改变我们的审美吗？或者，印象主义现在是、将来 
还是现代世界的七大发明之一吗? 

在 20 世纪末，我们经了对 19 世纪的重新认识。对学 
院派艺术，法国继其它欧洲国家之后重新发现了它，这种艺 
术可以证实一种认知能力和对于适用于整体的关心9但是， 
对于旧的方式的重复，难道没有穷尽这种艺术的任何内容 
吗1 如果某些枇评家指责印象派缺乏对于历史的兴趣，那么， 
这些画家难道没有为艺术带来一种新的视角和他们的努力至 
今还在追求的一种真实性吗？ 
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大事年表 


年代 

政治 

文化与科学 

乙木 

1848 

第二共和匡宣告成立； 

法国二月革命及欧洲革 
命暴动 & 

夏多布里昂去钍： 

前拉斐尔派学会 成立： 

马克思和恩 格斯： <共产党宣 言》: 
纯粹主义第二次审美运动在佛罗伦 
萨。 


1849 

法国人远征.重新在罗 
马为教皇复位^ 

米勒定居巴比松 6 

库尔贝： 《在契尔南的葬礼》。 

1851 

路易+拿破仑 • 波拿巴 
政 1 

拉斯金： 《论前拉斐尔主义 h 
伦敦首次万国博 览会： 

孔特： （实证主又哲学系统入 

帕克 斯顿： 帕拉斯水晶拱廊. 

1852 

法国宣告第二帝国成 
立； 

意 大利： 卡沃尔担任国 
务主席。 


沃杜 瓦耶： 马赛大教堂， 

1852— 1893年。 

1853 

霍斯曼 男爵： 塞纳省省 
长， 1853— 1870年； 

克里米亚 战争： 

1853— 1856年。 


库 尔贝： （洗澡 女乂久 

1854 


维奥莱-勒- 迪克： 《法国建筑学词 
典入 

鸿弗勒尔画派始创。 


1855 


法国万国博 览会： 

库尔贝画展：第一次现实主义画展： 
意大利 "点 彩派1始创： 

勒弗埃尔主持卢浮宫雕塑装修。 

库 尔贝： 《画 室》 

《筛 麦子的女人们 k 

1857 


尚弗 勒里： { 现实主 义）: 

波德莱尔： (恶之花 h 
维也纳：拆除城防： 

德国人基希霍夫 ( Kirchhoff ) 

和邦森 ( Bunsen ) 分析光。 

米勒： 《拾麦 穗的农妇》。 

勒*格莱： <大潮》。 

1859 

意大利王匡， 

1859— 1861 年。 

雨果： 《世纪传说》， 1859-1883年； 

达尔文： {物 种起源 }; 

歌德 （ Gourndh 歌剧^浮土德久 

吉古： < 白色大 路}。 

塞尔达巴塞罗那 
设计 . 

1860 

尼斯和撒瓦归入法国版 
图， 

瓦格纳：在巴黎第一次演出（冷杉木 
屋 h 

布尔卡特 (Burckarath 《意大利文艺复 
兴时期的文明》。 
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年代 

政治 

文化与科学 

-ht- 1 ^. 

乙木 

1861 


莫里斯在英国创办第一家成套家具商 
店 s 

加 尼埃： 巴黎歌剧院： 

1861— 1875*。 

1863 


被拒艺术家沙龙画展： 

维奥莱-勒- 迪克： 《关于建筑学的对 
话 ）, 第 一卷: 

贝利奥兹 （Berhcz) : 《特鲁瓦人 h 
德拉克洛瓦去世。 

马奈： 《奥 林匹亚1 
《草地上的午餐 h 
卡巴 奈尔： 《维纳斯的诞生》; 
博德利： 《珍 珠与海涛》. 

米勒： 《泥泞 中的人 h 

1864 

路易二世在巴伐利亚加 

冕. 

贝利奥兹： 《浮士德入狱 >; 

谢弗勒尔 （Cheweul) : 《关于颜色的记 
忆>. 

梅索 尼埃： 《法兰西战役 
W14) o 

弗雷米埃： 《 f% 卢村长 > 。 


1865 


刘易斯.卡罗尔 (Lewis Caroll)： {Jt 

丽斯在美好的国度 h 

泰纳： （艺木哲学 ）（1865— 1869年 ）： 

瓦格纳： 《特里斯坦与伊索 德》。 

巴洛1奥 迪施： 圣潘克拉火车 
站，1865- 1867年。 

1866 

普鲁士在萨多瓦 
(Saduowa) 战胜奥地利 

陀斯托耶夫 斯基： 《罪与 罚》。 

马奈： 《吹 短笛的人》 

雷米埃： < 罗马骑兵》, 

1867 

奥地利皇帝弗朗索瓦- 
尤瑟夫 (Frar^ois—Jospeh) 

加冕。 

巴黎万国博览会： 

库尔贝与马奈个人画展 ： 

马克思： 《资本论}第一卷: 

莎士 比亚： 《罗米欧与朱丽叶 k 


1868 


陀斯妥耶夫斯基：（愚 A 入 
洛特雷阿蒙 (Lautreamont) : 

<马尔多罗尔之歌}, ises — weas 。 

马奈. 《午餐 

1869 

苏伊士运河开通。 

托尔斯泰： 《战争与和平 k 
福楼拜： 《情感教育》。 

马蒂斯出生。 

卡 尔波： 

库 尔贝： 《源泉 >: 

莫洛： （萨洛 美跳舞 ）0869 — 
1876年） 

1870 

法国-普鲁士战争拿破 
仑三世被俘： 

共和宣告成立 a 

施莱曼 (Schleimann ) 挖掘特鲁瓦废 
墟： 

维尔仑： (愉快的歌曲 k 


1871 

巴黎 公社； 

德国统 一 ，吉约姆一世 
皇帝 加冕： 罗马，意大 
利新王国首都。 

维尔迪 （Verdi): (阿 伊达 h 
兰坡： 《醉舟 y 
尼采： 《悲剧的诞生》。 


1872 

第一国际海牙代表大 

石。 

维奥莱-勒- 迪克： 《关于建筑 学的读 
话》. 第二卷。 

莫奈: 《印象 • 日出 1 
维 也纳： 在马戏场旧址搞建 


筑， 1872—1S88 年。 


大事年表 


年代 

政治 

文化与科学 

艺术 

1874 

迪訢雷利 (Disraeli ) 取代格 
拉德斯通 (Gladstone ) : 

斯坦利 (Stqnly ) 幵发非 
洲， 

笫一次印象派亘畏在巴黎举办： 

福 楼芦： 《圣 安托安的诱惑 h 
维 尔仑： (无语的浪漫 曲》。 

埃菲尔：布达佩斯西车站， 
1874— 1877年 ： 

弗雷 米埃： 《圣 女贞德}: 

西埃： 《胜利的荣耀 k 

1875 

法 S 第三共和国成 

比才： (: +门 k 

罗丹： i 战乱时代》, 1875- 
'876 年. ， 

1876 


第二次印象派 司展； 

贝尔在美国发明电话。 

莫洛： 《出现 y . 

巴迪： 圣心教堂， 1876-19 彳9 
年。 

1877 

维多利亚女皇做印度女 

皇。 

印象派第三次 画展； 

福楼拜： f 三故事夂 

莫奈: ^圣拉托尔车站 > 的七种 
绘画表现。 

1878 


巴黎万国博览会. 

卡戴莫里斯： (: 装饰艺术与现代生活 
的关系》(报告会、 

达维乌与布 尔戴： 特鲁宫： 

伯克林： 《海边 \ 

1879 


第四次印象派画展； 

梅雷迪思 ( Mereditn ) : 《自私者》， 

德国第一台电动机车问世 ^ 

布格洛 (Bouguereau) 

夏皮 (Chapu) 《感谢 h 
德加： (迪耶戈 - 马泰利 iM ： 
像》: 

罗丹： （梦中X 

1880 

于勒. 菲里 （Jules Ferry) 
进入法国国会 5 
塔希堤岛 （Tahm) 成为法 
国殖民地。 

第五次印象派画展， 

梅当 （Mddan) 夜晚的聚会， 

莫 泊桑： 《羊脂球1 

达鲁： 《共和 之胜利 }. 1880- 
1889年： 

伯 克林： 《死亡之岛》 .. 

罗丹： 《地 狱之门 y 1880- 
191 7年. 

1881 

于勒* 菲里倒台^ 

第六次印象派画展， 

维尔仑： { 智慧 
毕加索出生。 

夏凡纳： 《可 怜的渔 民》: 

罗施利兹：布达佩斯东左站. 
1 881-1884年0 

1882 


第七次印象派画展： 

莫里斯创建社会主义阵线： 

塞尚在艾斯塔克 U (Estaque)^ 

罗什格 罗斯： 《在 罗马街道丄 
被拖拉的维特里尤斯 h 
罗丹： 《致埃德加•坡 h 

1883 

—一-- - -- - —__ 

罗马，实施维维亚尼 （Vm ani ) 计划 ； 
尼釆： 《扎拉图土斯特如是说 k 

麦克玛多：雷恩设计教堂书籍 
的封囪 3 

1884 


第一次独立派沙龙画展: 

于斯曼： 《回 头路 h 
布鲁塞尔双 XX 团体 （• 884-彳893年） 
在巴黎创办 （瓦 格纳杂志乂 

修拉： 《阿斯尼埃尔浴场 > a 
夏 凡纳： 《启发艺术与诗的神 
圣森林: K 

高迪： 神圣家族教堂1884- 
1926年。 
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大事年表 


年代 

政治 

文化 与科学 

H-H !>. 

乙木 

1886 


莫雷阿斯：象行二义宣言: 

第八次印象派展： 

兰波： (感悟 k 

修拉： 大碗岛上的一个星斯 
曰下午 V 

彐尔托勒迪. 〜照亮 # 界的自 
由女神像》。 

1888 

德国吉约姆皇帝二世 。 

宾创办 f 日本！术 h 1888— 1991 年. 
莫里斯创立__艺: K 与手工艺展出公 
司 

塞律西埃： 《护符》、 

高更： (说教之后的幻觉 

1889 

_ 

殖民主义顶 u 筆： 

第一次国际针会党会议 
在巴黎 召开： 

第二国际建立。 

S 黎万国博 览会： 

沃尔皮尼咖啡馆： 

德尼： 《象征主义宣言 h 
柏格森： (意识的直接数 据》。 

埃菲； K: 铁塔： 

迪泰尔与孔 塔曼： 机器长廊。 

1892 


罗丝-克鲁瓦沙龙■展， 

1892— 189 7 年」. 

罗 尔丹： 《街道上的艺术》。 


1893 



里 佩尔： 明根斯持尔弓 7N 渠： 
尔塔： 塔塞尔公馆。 

1894 

德雷斯事件. 

189 4 —1899 年』 

凯博特去世.遗赠 国家： 

布鲁塞尔自由审美派展出之初 3 

吉 玛尔： 贝朗热小城堡. 

1894- 1898 年 3 

1895 


吕 米埃兄弟发明 电影； 

宾重开新艺 术商店 s 

蒙克: 《月光 }; 

凡■德 • 维尔 德：自 己的住 
房， 

1897 

巴塞尔犹太复国运动 6 

布鲁塞尔举办万国博览会。 

维也纳：分离派， 

格 拉塞： 《植物 及其装饰应用 h 

高更： 《我们从哪里束?我们 
是什么？我们要到哪里 
去？） 。 

1899 

英国独立工人党 。 

西 涅克： 《新印 象派的 欧仁， 德拉克 
洛瓦 

凡 •德‘ 维 尔德： 迈埃尔-雷 
费的 办公室 „ 

1900 


巴黎万国博览会： 

罗丹作品展； 

弗洛 伊德、 《梦 的解析》。 

米沙：富凱 (Fouquet) 首饰店装 
修。 

1901 

英国国王爱德华七世， 


夏 邦杰： 尚普鲁塞宫的餐厅 。 

1903 


高更去世： 

凡■德 • 维尔德定居威尔玛； 

秋季沙龙创立. 

佩雷： 蓬 蒂约修 理厂与法兰克 
兰二十五号一住宅， 1903 - 
1 905 年 
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大事年表 


年代政治 

文化与科学 

+4 - ■ 1、. 

乙木 

1905 

马蒂斯：野兽派代表画家： 

霍 夫曼： 斯托克莱宫. 


塞律西埃 -博维 设计了一套社会用家 

1905-19 U 年； 


具： 

高迪.円特罗之家， 


爱因斯坦狭义相对论。 

1905-1906年 ： 

马 约尔： 《地中海 》 a 

1906 

塞尚去世 4 
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参考书目 


Les livres cites sont pour la plupart des catalogues d'exposition ou des livres d'art. Ils 
sont 

abondamment et tres bien illustres et comportent des bibliographies et des index. Ces 
ouvrages apportent les connaissances et les points de vue les plus nouveaux. 

现代性 

L’Art en France sous le second Empire, 1852-1870 (catalogue d’exposition)，Reunion 
des musees nationaux, Paris ， 1979, 

Jeanne Laurent, Arts etpouvoirs en France de 1793 a 1981 ， histoire d’une demission 
artistique, Universite Saint-Etienne, 1982. 

Pierre Daix, VOrdre et Vaventure:peinture y modernite et repression totalitaire. Arthaud, 
Paris ， 1984. 

De Manet a Matisse (catalogue d’exposition)，Reunion des musees nationaux ， Paris, 
1990. 

L f Aventure de Vart au x/x siecle, sous la direction de Jean-Louis Ferrier, Chene/ 
Hachette ， Paris, 1991. 

L f Art du xlx\siecle, Larousse, Paris, 1994. 

风景画 

Mauricette Serullaz, l*impressionnisme ， Presses Universitaires de France, Paris, 1961. 
Coll.《Que sais-je? 》 n°974. 

Centenaire de l 'impressionnisme (catalogue (Texposition), Reunion des musees 
nationaux, Paris ， 

1974. Contient L Exposition de 1874 chez Nadar* 

L’impressionnisme et le paysage franca is (catalogue (^exposition)，Reunion dex musees 
nationaux, Paris, 1985* 

Andre Parinaud, les Peintres de VEcole de Barbizon ，Adam Biro, Paris ， 1994. 

象征主义 

Le Symholisme en Europe (catalogue d'exposition), Reunion des musees nationaux, 
Paris, 1976. 

Textes de Hans H.Hofstatter, Franco Russoli，Genevieve Lacambre. 

Robert L. Delevoy, Journal du symholisme, Skira, Geneve ， 1977. 

Agnes Delaunay ，Symbolisme et Nab is, Maurice Denis et son temps. Dix ans 
d’enrichissement du 

patrimoine, Somogy editions d’art ， Paris, 1996. 

折中主义 

Francois Loyer, le Siecle de Vindustries 1789-1914, Skira, Geneve, 1983. 

Claude Mignot, VArchitecture au xlx siecle, Le Moniteur ， Paris ， 1983. 

Sculpture fran^aise au x/x siecle (catalogue d’exposition)，Reunion des musees 
nationaux, Paris, 1986. 
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新艺术 


Jean-Paul Bouillon, Journal de VArt nouveau, 1870-1914 ， Skira ， Geneve, 1985. 
Vienne 1880- J983-L f Apocalypse joyeuse (catalogue d T exposition), Ed. du Centre G.- 
Pompidou,Paris, 1986- 

L y Art nouveau retrouve a travers les collections, Skira/Seuil, Paris, 1999. 

L'Ecole de Nancy 1889-1909. Art nouveau et industries d’art (catalogue d T exposition), 
Reunion des musees nationaux, Paris, 1999. 
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